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Personalitate ştiinţifică de reputaţie internațională, isto- 
ricul de artă sovietic Viktor Lazarev (1895—1976) a consacrat 
peste cincizeci de ani de muncă pasionată studierii temeinice 
a trei mari capitole din istoria artei universale, și anume; 
arta italiană, cea bizantină și cea rusă veche, în toate trei 
realizind lucrări capitale, de referinţă, care i-au asigurat o 
autoritate necontestată 

Ceea ce-i caracterizează opera este în primul rînd conse 
venta cu care a aplicat cele mai avansate criterii de analiză 
formală d de conținut. El a folosit, de pildă, cu pricepere 
studierea comparată a operelor, a imbinat armonios metoda 
analizei iconografice cu analiza stilistică, la baza demersului 
critic asezind totdeauna principiile materialismului dialectic 
şi istoric. 

Exemplare ca bogăție şi scrupulozitate a informaţiei, precum 
și ca rigoare științifică a interpretării, cărțile lui V. Lazarev 
se disting printr-o largă accesibilitate, datorată îndeosebi 
claritátii cu care autorul reuşeşte să-şi expună ideile. 
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RUBENS 


Rubens a trăit şi a creat în sudul Ţărilor de Jos 
(pe teritoriul Belgiei de astăzi), teritoriu care a 
trădat, în războaiele pentru independență, pro- 
vinciile din nord (Olanda). Dírzà si puternică, 
burghezia acestor provincii a dus revoluţia pînă 
la victoria finală. Ea și-a dobindit independența 
deplină față de absolutismul spaniol, și-a apărat 
dreptul de a-şi profesa credința sa calvinistă. si a 
atins rapid o foarte mare înflorire economică, 
Olanda devenind cea mai înaintată ţară capita- 
listă din sec. al XVII-lea. Alta a fost, în acest 
timp, soarta provinciilor din sudul Ţărilor de Jos 
(a Flandrei). Puternica nobilime moșierească și pa- 
triciatul negustoresc din provinciile sudice s-au 


speriat de radicalismul micii burghezii protestante, 


cu tendinţe revoluţionare, care ridicase o serie de 
revendicări sociale și politice cu bătaie lungă și 
apucase pe calea iconoclasmului, a distrugerii icoa- 
nelor și a prădării bisericilor catolice, Aşa se ex- 
plică orientarea lor spre absolutismul spaniol cu 
tunci un război apri 


care purtaseră ріпа umăr 
la umăr cu locuitorii provinciilor din nord, si în- 
cheicrea păcii cu el în condiţii de compromis. Con- 
trar Olandei care-și cucerise autonomia deplină, 
sudul "Țărilor de Jos rămîne sub protectoratul Spa- 
iei, religia dominantă devenind, în aceste con- 
catolicismul. În anul 1598, regele Spaniei Fi- 
lip П a cedat Flandra fiicei sale Isabella si soţu- 


5 lui acesteia, arhiducele Albrecht VII, făcînd ast- 


fel din provinciile sudice un stat independent nu- 
mai cu numele. După moartea lui Albrecht (1621), 
Flandra a trecut din nou la Spania, primind-o în 
aceste condiţii, în calitate de guvernator, la în- 
ceput pe Isabella (decedată în 1633), iar în 1635 
pe cardinalul infante Ferdinand (1609—1641), fra- 
tele regelui Filip IV. Din momentul semnării acor- 
dului cu Spania (1579) si al capitulării Antwer- 
penului (1585), provinciile sudice ale Ţărilor de 
Jos au apucat cu totul alte căi de dezvoltare decît 
provinciile nordice. Puterea trece în mîinile nobi- 
limii funciare si ale patriciatului negustoresc care 
o urmeazá pe prima. Clerul catolic devine o mare 
forță socială. Principalul obiect al investiţiilor de 
capital devine pămîntul, muncit, este drept, de- 
acum, cu ajutorul metodelor de exploatare capi- 
taliste înaintate. Curtea arhiducilor se transformă 
într-un centru în jurul căruia se grupează cele mai 
cultivate forge ale țării. În pofida tuturor acestor 
fenomene tipice pentru reacţiunea catolico-feudală, 
aceasta se dovedeşte a nu fi în stare să-și supună 
cu totul burghezia. Arhiducii sînt nevoiţi să acorde 
oraşelor şi corporațiilor dreptul de a se administra 
după vechile obiceiuri, dreptul la autoimpunere, 
dreptul de a-și organiza în mod independent afa 
cerile. Oricit de radicală ar fi fost operaţia chi 
rurgical prin care națiunea a fost curățată de tot 
ceea ce spaniolii numeau „sînge rău“, ea n-a pu- 
tut să dezrădăcineze definitiv spiritul de indepen- 
dent al orășenilor care aveau în urma lor, în su- 
dul “Ţărilor de Jos, o lungă istorie muliseculară. 

Tocmai pe acest fundal social se dezvoltă viaţa 
şi creaţia lui Rubens. Rubens provenea din mediul 
burghez. Bunicul său fusese proprietar de farma- 
cie şi negustor de mirodenii, tatăl său — Jean 
Rubens (1530—1587) — jurist, iar mama sa, Ma- 
ria Pypelincx — fiică de negustor. Din cauza sim- 
patiilor sale faţă de protestantism, Jean Rubens 
a fost nevoit să emigreze, în anul 1568, împreună 
cu soţia, din "Țările de Jos, la Köln. E] a fugit din 
Flandra căutînd să scape de teroarea spaniolilor, 
de regimul sîngeros al ducelui de Alba. La Köln, 
Jean Rubens a făcut cunoștință cu soţia lui Wil- 


helm de Orania — ducesa Anna de Saxa. Deve- 
nind avocatul ei, i-a devenit curînd amant. Aceas- 
tă legătură cu o nobilă trebuie să fi impus ambi- 
Wei parvenitului burghez, deschizind în fata lui 
perspectivele unei strălucite cariere la curte. Dar 
lucrurile au căpătat deodată o întorsătură cu totul 
neașteptată: amanţii au fost prinși în pat. Din 
porunca fratelui lui Wilhelm de Orania, Jean Ru- 
bens a fost aruncat în temniţă si condamnat la 
moarte. Numai graţie demersurilor întreprinse, 
timp de doi ani, de soţia sa care a dat dovadă de 
o energie imensă, supraomenească, lui i-a fost re- 
dată libertatea. S-au păstrat două scrisori ale Ma- 
iei Pypelincx către soţul ei aflat în temniţă, îm- 
bărbătindu-l si sădindu-i nădejdea într-o apro- 
piată reîntoarcere acasă. Aceste scrisori sînt nişte 
documente remarcabile, de sublimă dragoste femi- 
nini şi de fidelitate plină de abnegatie. „Oare cu 
aş putea să fiu atît de crudă — scria Maria Pype- 
Плех — încît să vă împovărez si mai mult în 
nenorocirea şi în singurătatea în care sinteti, cînd 
eu v-aş salva bucuroasă, dacă aceasta ar fi posibil, 
cu preţul sîngelui meu... şi credeţi că după o 
prietenie atît de îndelungată între noi, s-ar putea 
cuibări ura și eu m-aș putea simţi îndreptăţită să 
nu vă iert o greşeală neînsemnată în comparaţie 
cu greșelile pentru care mă rog în fiecare ceas de 
tatăl ceresc să-mi acorde iertare?... Să dea dum- 
nezeu ca iertarea mea să coincidă cu eliberarea 
dumneavoastră — ea ne-ar dărui din nou feri- 
cirea. Sufletul meu este într-atit de legat de al 
Dv., încît nu puteţi să încercaţi vreo suferință 
fară ca eu să nu sufăr în aceeaşi măsură, Sint 
convinsă că dacă acești domni cumsecade ar vedea 
lacrimile mele, ei ar avea compasiune pentru mine 
chiar dacă inimile lor ar fi de lemn sau de pia- 
игй... Voi face tot ce depinde de mine și mă 
voi ruga lui dumnezeu să vă ocroteascá si același 
lucru Й vor face copilașii noștri саге vă trimit 
salutări şi doresc cu aceeași ardoare ca și mine 
să vă vadă. Si să nu mai scrieţi niciodată «nevred- 
7 nicul Dv. sot», căci am dat totul uitării“, 


În anul 1573, soţii Rubens s-au văzut în sfir- 
sit, pentru prima oar după lungi necazuri, în 
oraşul Siegen unde s-au și stabilit. Anume aici s-a 
născut în anul 1577 Peter Paul Rubens. Curînd 
după nașterea sa, toată familia s-a mutat la Köln 
unde s-au scurs anii copilăriei lui Rubens. După 
moartea soțului (1587), văduva care trecuse la 
olicism a primit îngaduinţa de a se întoarce cu 
copiii în patrie, la Anvers. Pe vremea aceea, An- 
versul prezenta o privelişte puţin atrăgătoare. Blo- 
carea gurilor fluviului Escaut de către olandezi îl 
transformase din port marin într-un oraș conti- 
nental; comerţul se afla într-o deplină decădere: 
elementele cele mai întreprinzătoare ale populaţiei 
se mutaseră în nord (din 1584 pînă în 1589 nu- 
mărul locuitorilor a scăzut de la 85 de mii Ја 
5 de mii), bursa devenise pustie, străzile erau 
năpădite de iarbă, mînăstirile şi bisericile erau 
încă pline de urmele distrugerilor recente datorate 
furtunilor iconoclaste. Cercurile clericale și uobi- 
liare ridicau capul: începuse reacţiunea catolică. 
Rubens a lost dat de către mama sa la școala la- 
tinească, unde a avut ca profesori învăţaţi iezuiţi. 
În această şcoală, Rubens a ajuns la o strălucită 
cunoaștere а limbii latine și a mitologiei antice în 
domeniul căreia el era socotit mai tîrziu unul din- 
tre cei mai buni cunoscători. Сїт învaţă de uşor 
о dovedeşte aptitudinea sa remarcabilă pentru 
limbi: el nu numai că avea, mai tîrziu, să serie 


liber în latineste, italieneste, în flamandă și în 
franceză, dar mai stăpînea si germana, spaniola si 
engleza. Pentru a deprinde pe fiul ei cu bunele 
maniere, doamna Rubens l-a araniat pentru o vre- 


tînărul burghez a fost educat în spirit pur nobi- 
liar si clerical; el a făcut cunoștință în mod temei- 
nic cu științele filologice si teologice, a învăţat să 
scrie elegant, să vorbească frumos, să se țină drept, 


să acorde o atenție meticuloasă costumului și sà- 
încheie cu mult efect mantia. Toate acestea i-au 
permis mai tirziu, în 1625, să serie: „Eu nu mă 
interesez de nimic în afară de inelele mele şi de 


propria mea persoană; consider lumea întreagă 
drept patria mea și de aceea sînt încredinţat că 
voi fi pretutindeni un oaspete dorii” (scrisoarea 
din 10 ianuarie 1625 către Valavez, 

Inclinagia spontană către artă l-a împins pe 
Rubens pe calea picturii. El intră în atelierul pei- 
sagistului Tobias Verhaecht, apoi devine în mod 
consecutiv discipolul lui Adam van Noort şi Otto 
Venius. În atelierul celui din urmă, Rubens vine 
în contact direct cu tradiția manieristă care fusese 
adusă în Flandra din Italia și care constituia di- 
recția dominantă în arta flamandă din cea de a 
doua jumătate a sec. al XVI-lea. Manierismul fla- 
mand, distins, rafinat, virtuos sub aspect tehnic, 
şi romantismul înrudit cu el au fost fenomene in- 
timplătoare, superficiale. Hrănindu-se cu forme 
italiene împrumutate, manierismul neerlandez n-a 
fost în stare să ajungă la o asimilare activă, n-a 
ştiut să le unească organic cu elementele naţionale 
care se manifestă în permanenţă de sub învelișul 
prea subţire al stilizării manieriste. Depăşirea ma- 
nierismului şi interpretarea originală, pur flaman- 
dă a moştenirii italiene — iată sarcina ce stătea 
în faţa lui Rubens și pe care el a dus-o ulterior 
în chip strălucit la bun sfârşit. 

in anul 1600, în virstá de douăzeci gi trei de 
ani, Rubens pleaca în Italia. Merge în (ara care, 
la începutul sec. al XVII-lea, dădea tonul în toată 
Europa, în jara barocului ajuns la maturitate, în 
{ага în care se duceau dispute aprinse între adep- 
ţii lagărului academist și cei ai lagărului natura- 
list, în ţara pe solul căreia se păstrau o mulţime 
de măreţe opere ale artei antice gi renascentiste. 
Către Italia, Rubens inclina datorită gusturilor 
sale de „romanist“, precis formate încă în atelie- 
rul lui Venius. E] se apleacă însetat asupra artei 
italiene. În primul rînd, Rubens studiază creaţia 
corifeilor Renaşterii târzii, a lui Leonardo, Rafael, 
Michelangelo. Dintre maeștrii şcolii romano-flo- 
rentine, îi atrag atenţia Sarto şi Giulio Romano. 
Dintre artiștii din terra ferma şi Veneţia — Por- 
denone, /Liţian, Veronese, Tintoretto. Dintre ma- 
nierişti — Primaticeio şi Salviati. El studiază cu 


minuţiozitate gravurile lui Mantegna picturile mu- 
rale ale lui Correggio, pînzele şi desenele lui Po- 
lidoro, Cigoli, Federigo Barocci, precum si ope- 
rele pictorilor bolognezi contemporani si pe cele 
ale artistului german Elsheimer. Natura lui opti- 
misti profund receptivá reacţionează cu sensibi- 
litate la toate fenomenele cît de сїт importante 
ale vieţii artistice contemporane. Dar el reacţio- 
nează cu o deosebită acuitate la creaţia puternică, 
bărbătească a conducătorului direcţiei naturaliste 
— Michelangelo da Caravaggio, a cărui pictură 
nu putea să nu se impună subconştientului său să 
nătos de burghez. Totodată el se dăruieşte cu pa- 
siune studierii artei antice, abordind-o din punc- 
tul de vedere al filologului foarte instruit pentru 
acea vreme. E] frecventează cul arheologilor și 
învăţaţilor romani şi examinează împreună cu ei 
complicatele probleme ale istoriei si filologiei cla- 
sice. Numele său devine din an în an tot mai re- 
numit. Încă în anul 1600, locuind la Veneţia, Ru- 
bens este chemat la curtea ducelui de Mantova — 
Vicenzo Gonzaga care-l face pictorul său de curte. 

in anul 1601, îl găsim pe Rubens la Roma, în 
1602, este din nou la Mantova, în 1603 se în- 
dreaptă, din însărcinarea ducelui, într-o misiune 
diplomatică în Spania. El îi duce regelui spaniol, 
Filip III, si ministrului acestuia, ducele Lerma, di 
ferite daruri, printre altele o caretă, cai, tunuri, 
tablouri, giuvaericale. În scrisorile adresate mi- 
nistrului de stat al ducelui de Mantova, Annibale 
Chieppio, Rubens descrie cu lux de amănunte că- 
lătoria sa în Spania si dificultăţile pe care le-a 
avut de înfruntat. În Span e bucură de ace- 
lagi succes ca si în Italia. Este năpădit de comenzi: 
pictează aici portretul ecvestru al lui Lerma şi o 
serie de compo religioase. Їп anul 1604 se află 
din nou la Mantova; din 1605 pînă în primăvara 
lui 1607, trăieşte la Roma, în 1607 însoţeşte 
pe duce la Genova unde studiază amănunţit arhi- 
tectura palatelor genoveze, rezultatul acestei între- 
prinderi fiind marea sa lucrare, editată mai tîr- 
ziu în două volume, „Palazzi di Genova“. În 1608, 
Rubens vine din nou la Roma. Aici îl ajunge ves- 
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tea despre boala mamei sale. Se hotărăște să plece 
imediat la Anvers. Ultima sa scrisoare italiană 
conţine un post-scriptum caracteristic: „Salendo a 
Cavallo“ („Urcînd pe cal“). 

Toate operele pictate de Rubens in Ialia (in 
principal portrete şi tablouri de altar pentru bise- 
rici e din Mantova, Roma şi Genova) se deosebesc 
printr-un caracter relativ puţin independent. În 
ele se fac simţite diferitele influenţe ce se întrepă- 
trund, precum şi reminiscenţele vechiului stil ma- 
nierist. Multe compoziţii poartă pecetea formule- 
lor academiste tradiţionale care erau larg răspîn- 
dite în cercul artiştilor bolognezi. Dar tempera- 
mentul creator individual al lui Rubens iese tot 
mai puternic la suprafaţă, subordonîndu-și ele- 
mentele împrumutate din afară. În ansamblu, însă, 
operele perioadei italiene din viata lui Rubens de- 
monstrează că el s-a găsit pe sine însuşi tîrziu si, 
spre vîrsta de treizeci si doi de ani, nu ajunsese 
încă la maturitate în domeniul creaţiei. În schimb, 
era format pe deplin în această vreme ca om, cum 
o atestă foarte bine scrisorile sale italiene, În ele 
se manifestă deja cu claritate caracterul său. Ru- 
bens este chibzuit, întreprinzător, practic, își cu- 
noaste valoarea, este ambițios cu măsură şi stápi- 
neste la perfecţi: manierele unui om de lume. Dacă 
este nemulțumit de ceva, el lasă să se simtă aceasta 
fără a apăsa prea tare pedala. Dacă are nevoie 
de bani, stie să pună problema lor aşa de delicat 
încît nu apare sictitor. Nu-si neglijează niciodată 
interesele, este excepţional de afabil cu comandi- 
tarii, limbajul său este plin de eleganță şi posedă 
o deosebită ușurință în exprimare. Încă din Italia, 
el îşi formează toate acele trăsături ale omului 
plin de farmec înnăseut саге l-a fácut favoritul 
nobilimii internaţionale europene şi care-i dădeau 
abatelui Baldinucei temei să-l caracterizeze са 
omul „atît de înzestrat cu diferite merite şi virtuti 
încât, şi numai graţie lor, chiar dacă n-am lua în 
consideraţie talentele lui artistice, el a fost în 
toate timpurile, în orice loc si în toate cercurile 
un oaspete dorit“, 


Din 1608 începe strălucita perioadă trăită de 
Rubens la Anvers. În апи] 1609, s-a încheiat cu 
Olanda un armistițiu ре doisprezece ani, care le-a 
dat, în sfîrşit, provinciilor din sud un răgaz de 
multi vreme așteptat după mulţi ani de războaie 
sîngeroase. Toţi salută pacea; populaţia obosise 
de pe urma nesfirsitelor lupte şi bătălii; fiecare 
jinduia să se bucure de viaţă — іа avînt un mare 
val de hedonism. Cercurile catol se grăbesc Я 
folosească răgazul primit pentru a-și întări pozi- 
piile ideologice. Mutîndu-se cu miile în Flandra, 
iezuiţii ocupă, orașele, bise ile, scolile. Dispunind 
de mijloace imense, ei redeschid vechile biserici, 
construiesc altele noi, le împodobesc cu altare lu- 
xuriant sculptate, comandá sute de polipticuri si 
de statui. Într-o scurtă perioadă de timp, în sudul 
та ilor de Jos, iau ființă zece noi ordine călu- 
gáresti. Sprijinitoare a bisericii, nobilimea se gru- 
pează în jurul curţii arhiducilor, care atrage cele 
mai bune forte. ale ţării. În această orbită gravi- 
raţională cade fi în curînd și Rubens pe care arhi- 
ducii îl fac, în anul 1609, pictorul lor de curte, 
cu o indemnizaţie anuală de cinci sute de lire fla- 
mande. Anume din acest moment devine Rubens 
figura centrală a întregii arte flamande. Palatul 
şi biserica îl copleșesc cu comenzi. Curtea avea 
nevoie de el pentru a se înconjura de aureolă si 
strălucire, iar biserica aşteaptă de la el să le dea 
imaginilor religioase concretete realistă și putere 
de convingere. Această sarcină nu putea fi dusă la 
îndeplinire cu ajutorul formelor tradiţionale ale 
vechiului stil manierist. Pentru aceasta, formele 
respective erau prea firave, prea contorsionate, 
prea rupte de viaţă. În locul tablourilor mici ma- 
nieriste, destinate unui cerc îngust de amatori și de 
cunoscători, Rubens pictează pínze imense, pline 
de un realism sănătos, de mișcare impetuoasă și 
de amploare decorativă, Formele lui dobîndesc o 
importanță și o pondere deosebită, pur barocă. 
Personajele manierate, palide, de odinioară, cedea- 
ză locul corpurilor pie sub a căror piele 
pulsează un sînge fierbinte. Momentele senzualiste 
capătă o accentuare tot mai mare. Acest stil nou 
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era exact ceea ce căuta societatea contemporană 
lui Rubens. El răspundea pe deplin nu numai ce- 
rintelor bisericii catolice care ауса nevi oie, pentru 
lărgirea, sferei ei de influenţă, de o puternică artă 
i cerinţelor cercurilor laice care 
din punct de vedere pur hedonist. 

Fortuna îi suride lui Rubens. Gloria lui creşte 
rapid. El nu mai scapă de comenzi. În octombrie 
1609, s-a căsătorit cu fiica unui notar municipal 
din Anvers, Isabella Brant, pe care a iubit-o cu 
pasiune. Splendidul portret pe eche (din Alte Pi- 
nakothek, München) care-l înfăţişează pe Rubens 
împreună cu soția sa, imediat după logodnă, 
reprezintă cea mai bună dovadă a fericirii lor, 
Starea de deosebită voiosie si optimism debordează 
în acest tablou, atît de proaspăt si spontan în 
spiritul lui. 

"Tot în acești ani are loc şi rapida creştere nu- 
merică a atelierului lui Rubens, care ocupă un loc 
cu totul deosebit nu numai în istoria artei fla- 
mande din sec. al XVII-lea, ci şi în a celei euro- 
pene în general. Pentru că numărul comenzilor se 
mărea din an în an si Rubens nu le mai putea 
face faţă cu propriile sale forte, el a organizat un 
mare atelier în care a concentrat cele mai bune 
talente artistice din ţară. Din 1616, la el lucrează 
Van Dick, din 1617 — Jordaens. Cuvîntul lui de 
ordine este să nu renunţe la nici o ofertă, la nici 
o comandă. Este cuprins de un fel de febră a au- 
rului. Viaţa dusă pe picior tot mai mare de către 
burghezul care se aristocratiza necesită cheltuieli 
imense, El realizează mii de tablouri (s-au păstrat 
circa trei mii de lucrări aparţinând lui Rubens şi 
atelierului său), lucrează dis-de-dimineaţă pîna 
seara. Atelierul său este asaltat de sute de tineri 
pe care nu poate să-i primească fiindcă atelierul 
nu-i mai poate cuprinde. Rubens introduce în or- 
ganizarea atelierului un spirit întreprinzător rar 
întîlnit prin care se deosebeşte radical de maeștrii 
contemporani lui care, potrivit cuvintelor lui San- 
drart, considerau că principalul farmec al vieţii 
constă în „serbări și în petreceri mondene“. La în- 
cheierea contractelor, Rubens fixează în mod pe- 


dant preţul lucrării în funcţie de dimensiuni şi de 
numărul personajelor. El diferențiază cu grija lu- 
crările executate de mîna sa proprie, de cele ale 
discipolilor şi de cele ale şcolii sale pe care numai 
parțial le revedea, corectindu-le. Îşi estimează ziua 
de muncă la o sută de guldeni (aproape două sute 
de ruble-aur), în timp ce operelor ieşite din atelie- 
rul său le acordă o evaluare mult mai redusă. În 
paralel, organizează propria școală de gravori a 
cărei menire rezidă în a reproduce cu acul de gra- 
vat multitudinea de tablouri si a le рор ре 
scară largă în Europa pe calea răspîndirii masive 
a stampelor. În Franţa, Olanda si Anglia, el ob- 
ţine în exclusivitate dreptul de a reproduce în 
gravură lucrările sale de pictură, fapt datorită că- 
ruia, în buzunarul său se scurg nu numai banii ob- 
ţinuţi din vînzarea tablourilor, ci si aceia prove- 
nişi din vînzarea gravurilor. Ca un monarh ab- 
solut, el se află în fruntea unui atelier splendid 
organizat ce funcţionează cu precizie, asemenea 
unei „manufacturi de artă“ sui-generis, pe care 
o aprovizionează cu formule de-a gata si cu re- 
ҳете, puse în aplicare cît ai clipi, de către nume- 
roșii săi discipoli. Toate aceste metode de lucru au 
dus la concentrarea in miinile lui Rubens a unor 
mijloace imense pentru vremea aceea. Cînd mai 
tîrziu, cunoscutul alchimist englez Brendlin i s-a 
adresat lui Rubens cu propunerea de a-i fi tova- 
гау în exploatarea pietrei filosofale presupusă a 
urma să De descoperită, si care ar fi putut, chipu- 
rile, să transforme orice metal în aur, Rubens i-a 
dat, potrivit spuselor lui Sandrart, următorul răs- 
puns laconic: „Domnule Brendlin, aţi venit la 
mine cu o întârziere de 20 de ani, întrucit eu deja 
de atunci am găsit adevărata Lapidem Philosophi- 
cum їп pensule și culori“. 

În anul 1611, Rubens cumpără o casă pe care, 
printr-o serie de refaceri şi adaosuri, o transformă 
într-un luxos pallazzo în spirit pur italian. În 
grădină se înalță un arc de triumf, un edificiu cu 
cupolă pentru colecţiile de artă si diferite alte pa- 
vilioane. Artistul începe să trăiască pe picior tot 
mai mare. El organizează primiri fastuoase: dă 


serbări în cinstea diplomaților sosiți. În același 
timp, devine un pasionat colecţionar de tablouri 
şi de monumente antice. În 1618 (în urma unei 
corespondențe preliminare) intră în posesia renu- 
mitei colecţii Ё antichităţi а trimisului englez în 
Olanda, sir Carleton. În paralel, cumpără, ori- 
unde are ocazia, geme şi camee, adincindu-și din 
an în an cunoştinţele în domeniul istoriei şi mito- 
logiei antice. În scrisorile sale către Sverts, Gevar- 
tius, Junius şi Peiresc, Rubens ne apare ca un 
umanist foarte învățat ce se interesează pe larg 
de toate problemele ştiinţei contemporane si care 
Ча dovadă de o erudiție excéptionalá, de adevărat 
savant, Si cînd citeşti aceste scrisori te întrebi ui- 
mit cînd a găsit Rubens timp pentru cercetările 
ştiinţifice care îl sustrăgeau, fără îndoială, în mare 
măsură, de la profesia de pictor ce-i ocupa aproa- 
pe întreaga zi. 

Nepotul lui Rubens, Filip si un medic danez 
ne-au transmis o serie de marturii interesante des- 
pre felul în care maestrul îşi împărțea timpul. Ar- 
tistul se scula dimineața la ora cinci si merge 
la biserică la prima slujbă. Imediat după intoar- 
cerea de la biserică, purcedea la treabă. În timp 
ce picta, i se citea de obicei din Plutarh, Seneca 
şi Tacit — autorii lui preferaţi. Simultan, el pu- 
tea să dicteze scrisori şi să discute amabil cu toți 
vizitatorii. La mîncare era extrem de cumpătat, 
întrerupîndu-și lucrul numai pentru o singură ma- 
să frugală. Către seară făcea de obicei o plim- 
bare călare pe unul dintre caii săi de curse spa- 
nioli, iar orele de seară le acorda vieţii mon- 
dene. li plăcea mai cu seamă să-şi petreacă timpul 
în cercul prietenilor printre care cei mai apro- 
рїа{ї oameni erau burgmistrul Anversului — Ro- 
ckox, secretarul de stat Gevartius, Gutenbergul 
Патапа — Balthasar Moretus si învățații iezuiţi 
care Întreţineau strînse legături cu Rubens. In 
afară de aceştia, artistul se mai afla în corespon- 
dent? permanentă cu renumitul arheolog Peiresc, 
cu fratele acestuia Valavez şi cu avocatul și bi- 
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Întregul mod de viață al lui Rubens îl împingea 
prin forța lucrurilor spre aristocrație. Ridicindu-se 
iot mai sus în ierarhia socială, modestul burghez 
de odinioară a început să stăruie energic pentru 
obținerea titlului nobiliar care îi deschidea uşile 
saloanelor înaltei societăți. Fără acest titlu, el nu 
era nimic altceva decît un megtegugar, fie si ge 
nial, dar meșteşugar, ce trăia din produsele miini 
lor sale. În sec. al XVII-lea aceasta servea tot- 
deauna drept motiv pentru atitudinea de semidis- 
pref a aristocrației care considera orice mejtegu- 
gar incompatibil cu înaltul titlu de nobil. În anul 
1624, Filip IV îi acordă, în sfîrşit, lui Rubens ti- 
ilul de noblețe. l'otodatà, Rubens primeşte dreptul 
să-și aibă propriul blazon ale cărui embleme au 
fost statuate cu cea mai mare precizie. Din acest 
moment începe, strict vorbind, cariera diploma- 
tică gi politică a lui Rubens. Nu întimplător, ab- 
solutismul spaniol aflat în decădere recurge Ја 
ajutorul unui vestit personaj ieşit din rîndurile 
burgheziei: el trebuia să-și asume misiunea duce- 
rii de tratative diplomatice cu Olanda şi cu An- 
glia, şari în care burghezia cucerea poziţie după 


poziţie. 
in anul 1628, Rubens devine gambelanul arhi- 
ducesei Isabella; în 1629 —- secretar al consiliu- 


lui secret; în 1630, regele Angliei Carol 1 îl avan- 
sează pe Rubens în demnitatea de cavaler şi, în 
același an, regele Spaniei, p IV, îi acordă un 
titlu analog. De-aici înainte, Rubens are totul 
glorie, avere, notabilitate. Nu-i mai rămînea să-și 
dorească nimic. Expansiunea ambiţiei sale atin- 
sese limitele. 

În creația lui Rubens, deceniile doi şi trei au 
fost epoca în care geniul său decorativ a atins 
cea mai mare amploare. În acest timp, el a creat 
cele mai mari pînze ale sale şi atelierul său a ela- 
bora sute de tablouri cu teme și subiecte dife 
rite. Sub aspect cantitativ, pe primul loc se află 
imensele polipticuri de altar care proslăveau cato 
licismul şi principalele lui dogme. În 1620, Ru- 
bens, cu atelierul său, a realizat 39 de plafoane şi 
3 polipticuri de altar pentru biserica iezuiţilor din 
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Anvers; în 1618 — cartoane pentru tapiserii cu 
scene din viaja lui Decius Mus; din anul 1622 
pînă în 1625, a realizat 21 panouri decorative cu 
diferite episoade din viața Mariei Medici si schițe 
pentru 12 gobelinuri ce ilustrau viata împăratului 
Constantin; pînă în 1628 — schiţe pentru 15 go- 
belinuri cu imagini reprezentînd triumful Euharis 
tiei, Concomitent, Rubens pictează portrete, ta- 
blouri cu subiecte mitologice, айт de îndrăgite de 
el, si peisaje care ocupă, însă, un loc relativ mo- 
dest în opera maestrului. Cu totul aparte sînt sce- 
nele reprezentînd vînătoare de lei, pline de o тіѕ- 
care vijelioasă (Alte Pinakothek, München; Ermi- 
taj, Leningrad); scenele cu уїпйтоаге de mistreți 
(Alte Pinakothek, München, Muzeul din Marsilia), 
cu vînătoare de crocodili si de hipopotami (Mu- 
zeul din Augsburg). Toate lucrările realizate de 
Rubens în această perioadă sînt pătrunse de patos 
teatral, de o încordare supraomenească, de un 
imens dinamism. Trupurile se contorsioneazá, muş- 
chii sint incordati, gestica este exagerată, chipu- 
rile exprimă afecte puternice, fiarele se năpustesc 
asupra oamenilor, zeii se înalță, avintindu-se spre 
înălțimi; damnaţii cad în abis, pe cer aleargă nori 
de plumb; compoziţiile agitate, încâlcite sînt con- 
struite în diagonală. În tablouri ca Lupta ama- 
zoanelor, Infringere la Sennacherib, Convertirea 
lui Saul şi Judecata de apoi (toate în Alte Pina- 
kothek, München) trăsăturile amintite dobindesc 
o expresie deosebit de vie. Stilul baroc, pompos, 
plin de bravură își sărbătorește aici una dintre 
cele mai strălucite izbînzi ale sale. Dar este sem- 
nificativ faptul că pe lîngă lucrări de acest gen, 
Rubens creează opere pătrunse de o stare de spi- 
rit idilică, plină de calm si avînd un caracter oare- 
cum bucolic de sorginte antică. De exemplu: Uni- 
vea pămîntului cu apa (Ermitaj, Leningrad), Ju- 
piter si Callisto, Venus, Amor, Bachus şi Cerera 
(Galeria de pictură din Cassel), Intoarcerea Dia- 
nei de la vînătoave (Muzeul din Dresda), Chimon 
și Ifigenia (Kunsthistorisches Museum, Viena) s.a. 
Acolo unde subiectul a permis zugrăvirea nudului 
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luie în toată plenitudinea. Cu o forță egală se face 
ea simțită si în studii. 

În anul 1626, Rubens a căpătat o grea lovitură: 
i-a murit soţia, Isabella Brant. „Eu am pierdut cu 
adevărat — scria artistul — o excelentă prietenă 
pe care puteam si trebuia s-o iubesc pentru că ea 
n-avea nici unul din neajunsurile sexului frumos: 
ea nu era nici severă, nici slabă, dar era atît de 
bună si de cinstită, atit de virtuoasă încît toţi o 
iubeau în viaţă fiind si o pling astăzi moartă 
Această pierdere mă doare pînă în adincul fiin- 
tei mele si întrucît singurul leac pentru toate du 
геге este uitarea, copilul vremii, va trebui să-n 


pun în ea toată speranţa. Dar îmi va fi foarte 
greu să despart durerea de amintirile pe care va 
trebui să le păstrez veșnic despre fiinţa scumpă 
şi mai presus de orice adorată“ (scrisoarea din 26 
se 


iulie 1626 către Dupuy). Căminul său iubit 
părea acum urit. Îl apăsa singurătatea, voia să 
scape de gîndurile sumbre si apăsătoare. Tocmai 
aceste stări sufletești au constituit una din cauzele 
care l-au împins pe artist pe calea carierei diplo 
matice ale cărei începuturi coboară spre începu- 
tul deceniului trei. Rubens spera să găsească uit 
rea grelei pierderi suferite, în nesfirşite călătorii 
diplomatice. Începe o nouă etapă în viaja maes- 
trului care cuprinde aproape întreg deceniul trei 
si începutul celui următor. Rubens ajunge acum 
un renumit diplomat. 

În anul 1621, a expirat armistițiul cu Olanda; 
cu puţin înainte începuse Războiul de treizeci de 
ani cu Germania: în 1625 au fost rupte definitiv 
relaţiile diplomatice dintre Spania si Anglia. Su- 
dul "Țărilor de Jos a fost antrenat din nou în vir- 
tejul operaţiunilor militare; situaţia internaţională 
devenea cu fiecare oră mai acută; în culise se du- 
cea un foarte complicat joc diplomatic, la baza 
căruia se aflau adesea calcule dinastice absolut 
arbitrare. Tocmai în acest timp se afirmă Rubens. 
Spre deosebire de diplomaţii de carieră înveteraţi, 
el are o concepţie politică precisă: este parti: 
nul păcii, partizanul reluării relaţiilor diplomatice 
cu Olanda și cu Anglia; neîmpărtăşind excesele 
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politicii războinice ale curţii spaniole, el se stră- 
duieşie să consolideze blocul dintre absolutism 
şi marea burghezie si să-i garanteze acesteia din 
urmă existenţa pașnică ce-i era atît de indispensa- 
bilă pentru dezvoltarea ei economică. 

„În ce mă priveşte, аў vrea — scrie Rubens — 
ca întreaga lume să fie în pace si am putea trăi 
atunci în veacul de aur, d nu în cel de fier... 
Eu sînt un om cu gusturi pașnice si un dușman 
jurat al războaielor, al litigiilor, al ciocnirilor și 
certurilor“ (scrisoarea din 22 aprilie 1627 către 
Dupuy). Rubens a început să ducă această luptă 
pentru pace încă din anul 1623, cînd a purtat tra- 
tative secrete cu о rudă a sa, care avea о impor- 
тап funcţie de stat în Olanda, despre un nou ar- 
mistiţiu între provinciile sudice şi cele din nord. 
În 1625, Rubens a făcut cunoștință la Paris cu 
omnipotentul ministru englez, ducele de Buckin- 
gham si cu însărcinatul lui cu afaceri, Gerbier; în 
această privință avem toate motivele să credem 
că tocmai aici a început Rubens să tatoneze tere- 
nul pentru îmbunătăţirea relaţiilor dintre Spania 
şi Anglia. Ruptura completă dintre cele două ţări, 
ce a urmat imediat după aceea, a întrerupt pen- 
tru un timp toate tratativele diplomatice. În 
anul 1627, tratativele sînt reluate. În mare 
secret, Rubens se intilneste în Olanda cu Ger- 
bier. Motivul oficial pentru călătoria lor comu- 
nă este, chipurile, interesul fierbinte pentru artă. 
Ei vizitează ateliere de artişti, punctele de atrac- 
Vie, iar în acest timp, în taină, examinează con- 
diţiile armistiţiului. Este interesant că artistul şi 
istoriograful german Sandrart, care lucra în acest 
timp în atelierul lui Honthorst, a avut ocazia să 
faci aici cunoștință cu Rubens. În a sa „Teutsche 
Academie“, el aduce cîteva date care aruncă o 
puternică lumină asupra gusturilor artistice ale 
iui Rubens. Din însărcinarea lui Honthorst, tînă- 
rul Sandrart, care nu bănuia nimic despre adevă- 
ratele scopuri ale călătoriei lui Rubens, l-a con- 
dus pe maestru timp de paisprezece zile în depla- 
sările sale prin Olanda. Descriind amănunţit ama- 
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artist, Sandrart arată în acelaşi timp cărora din- 
tre pictorii olandezi le-a acordat Rubens o aten- 
Че deosebită. Si iată că aflăm că el a lăudat 
Nacbtstiüeke a lui Honthorst, desenul plin de no- 
bleçe al lui Bloemaert si peisajele lui Poelenburgh, 
populate de figuri mici si grajioase. Altfel spus, 
Rubens n-a manifestat nici un interes față de 
principala tendinţă realistă din arta olandeză re- 
prezentată de maeștri ca Frans Hals, ca întemeie- 
torii peisajului „tonal“, Seghers şi Goyen, ca Rem- 
brandt, allat la începutul carierei. Gusturile for- 
mate ale „romanistului“ îl împingeau pe Rubens 
spre maestri italienizanţi din pictura olandeză care 
corespundeau cel mai binc exigenţelor sale în ma- 
terie de artă. Realismul burghez trebuie să i se fi 
părut lui prea „grosolan“ și n-a trezit un ecou în 
sufletul lui. 

Tratativele lui Rubens cu Gerbier au rămas fără 
rezultat, Pentru a le urni din punctul mort, în 
anul 1628, Rubens a fost chemat, din porunca cu- 
noscutului comandant de ogti si prieten al său, 
marchizul Spinola, la Madrid. Cercurile mai li- 
berale de la curte au mizat pe Rubens diploma- 
tul. Rubens trăia în palatul regal, studia și copia 
operele atit de mult iubitului sáu Tigian, lucra în 
biblioteci si îşi petrecea timpul în societatea pic- 
torului de curte în virstă de douăzeci si nouă de 
апі, Velázquez. Abia în aprilie 1629, după ce a 
fost înfrântă împotrivirea omnipoteniului conte 
Olivares, Rubens se îndreaptă spre Londra, în 
calitate de trimis al arhiducesei Isabella, pentru 
ducerea la bun sfîrșit a tratativelor de pace anglo- 
spaniole. 

La Londra, pe Rubens il aşteaptă o primire 
strălucită. Toţi caută ocazii de a Gei cunoştinţă 
cu vestitul artist. Universitatea din Cambridge її 
acordă titlul onorific de magister în artibus. Ca- 
rol I îi dăruiește un inel cu briliante, o agrafă bă- 
tută în briliante d o spadă și-i comandă plafoa- 
nele pentru sala de primiri din Whitehall (aceste 
plafoane au fost instalate în anul 1635). În noiem- 
brie 1630, în pofida intrigilor Franţei, strădaniile 
lui Rubens sînt încununate, în sfârşit, de succes: 
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pacea prea mult așteptată a fost încheiată, Fi- 
lip iV intenționa са după această victorie diplo- 
matic a lui Rubens, să-l numească ambasador în 
Anglia, dar a fost nevoit să renunţe la acest plan 
din cauza opoziţiei granzilor spanioli care con- 
siderau nepotrivit ca un om ce trăieşte din pro- 
dusele mfinilor sale să reprezinte interesele rege- 
lui spaniol la o curte străină. 
in 1630, Rubens întors la Anvers. În 1631— 
1632 el duce tratative cu prințul de Orania, la 
Maastricht aproape de Liège, pentru încheierea 
armistiţiului cu Olanda. Dar aici, suferà pentru 
prima oară un insucces. Rubens era un adept fer- 
vent al arhiducesei Isabella si îndeplinea in mo- 
dul cel mai riguros directivele acesteia, în timp ce 
gruparea aristocraților din Brabant care îşi pro- 
pusese să răstoarne stăpînirea spaniolă, ducea tra- 
tative secrete cu prinţul de Orania cu privire la 
desprinderea provinciilor sudice de Spania. Întru- 
cit Rubens era pentru ei o iscoadă nedorită, au 
făcut totul să-l ponegrească în fel si chip. Deza- 
mágit, Rubens s-a întors la Anvers si, după moar- 
теа arhiducesei, în 1633, nu s-a mai întors nici- 
odată la activitatea politică. Despre această activi- 
tate i-a rămas un gust amar. Într-una din scriso- 
rile către Peiresc, serie că „ura curţile“ și că o 
experiență îndelungată l-a învăţat „cît sînt de 
meet) suveranii cînd trebuie să plătească şi cu cit 
le este mai ușor să facă rău decit bine“. Atmo- 
sfera de la palat, айі de atrăgătoare de la dis- 
тапа, care-l ispitise pe artist cu strălucirea ei, s-a 
dovedit, la un examen apropiat, plină de min- 
ciună şi de strălucire amăgitoare, Prin faţa ochilor 
lui Rubens au defilat toate principalele figuri po- 
litice ale Europei din prima jumătate a sec. al 
XVii-lea: degeneratul Filip IV, acest vlăstar jal- 
nic al casei de Habsburg, fanatic pînă la cruzime 
si religios pînă la fanatism; grosolanul si cinicul 
conte Olivares, semănînd pretutindeni spaimă prin 
execuțiile și prin stilpii de tortură la care-și supu- 
nea rivalii; slabul si lipsitul de caracter Carol 1; 
filfizonul si parfumotul duce Buckingham; van 
21 toasa, márginita Maria Medici; autoritarul, voli- 


tivul, neîndurătorul cardinal Richelieu. Pe toţi 
cunoscut artistul, toţi i s-au întipărit în memorie. 
De aceea, cînd a fost întrebat odată de ce are 
ochi așa de trişti, el a răspuns laconic: „Fi au 
văzul prea multi oameni“. 

În anul 1630, aflat, în vîrstă de cincizeci şi trei 
de ani, Rubens se căsătoreşte cu o nepoată a sa de 
șaisprezece ani, Hélène Fourment. „M-am hoti- 
rit să mà însor din nou îi scrie lui Peiresc — 
pentru cá nu m-am, simţit destul de copt pentru 
abstinent si văduvie; dealtfel, dacă este just să 
punem pe primul loc mortificarea trupului, atunci 
ne vom folosi de patima îngăduită cum graciarum 
actione. Am luat o nevastă tînără, fiica unor orá- 
seni cinstiţi, cu toate că au încercat din toate păr- 
Ше să mă convingă să fac „alegerea din ambianța 
curţii; eu m-am speriat însă de o trăsătură urâtă, 
obișnuită pentru aristocrați, si anume trufia — 
deosebit de puternic manifestată la sexul frumos, 
Am dorit să am o soţie, care să nu roșească văzînd 
că iau, penelul in mână şi, să spun adevărul, mi 
s-ar părea crud să pierd comoara scumpă a liber- 
tăţii în schimbul sărutărilor unei babe“ (scrisoarea 
către Peiresc din 18 decembrie 1634). Această a 
doua căsătorie i-a umplut viaja lui Rubens cu un 
conţinut absolut nou. El era monogam de felul 
său si nu-și fărîmiţa timpul cu intrigi mărunte şi 
cu romane galante. Intelegea ca nimeni altul că 
adevărata pasiune poate li cunoscută numai ca 
rezultat al unei apropieri îndelungate, În cores- 
pondenţa sa nu întîlnim aluzii alunecoase, echi- 
vocuri cinice. Asemenea tuturor oamenilor tempe- 
ramentali, era extrem de reţinut si de virtuos în 
manifestări. Dar cu atit mai multă forti și-a 
exprimat trăirile intime în artă, intruchipindu-le 
în valori sublime de ordin estetic. Si aşa cum, în 
prima căsătorie, a fost devotat ca un rob Isa- 
bellei Brant, tot astfel se dăruie cu toată pasiu- 
nea ultimei iubiri, puterii de seducţie a tinerei 
Héléne Fourment, al cărei chip îl urmăreşte con- 
tinuu, al cărei corp el aproape ЇЇ divinizează. In- 
diferent dacă o desenează pe Diana, pe Venus, 
vreo bachantă, vreo graţie, pe Andromeda, pe 
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Magdalena, pe. Cecilia, pe Bethsabeea, pe Suzana, 
pe Madonna, in toate apare unul si acelaşi chip 
— chipul Hélénei Fourment. El execută după ea 
zeci de schițe, îi pictează mereu portretul ca si 
cînd n-ar fi în stare să se desprindă de trăsătu- 
rile iubite. Și cînd ascensiunea sa „creatoare atinge 
apogeul, el creează opere geniale într-un gen ero- 
tic superior cum ar fi Scena pastorală de la 
München (există o replică executată de maestru, 
la Ermitaj) sau portretul de la Viena al Hélènei 
Fourment (Cu blana), pătrunse de un senzualism 
spontan. 

Ultimul deceniu din biografia creatoare а lui 
Rubens a însemnat apogeul dezvoltării sale artis 
tice. Ceea ce visa tînărul Goethe: „Venn er älter 
werde, werde er die Gedanken selbst, wie sie wă- 
ren, denken und sagen“ (Cînd va fi mai matur 
va putea sá gindeascá şi să exprime gîndurile aşa 
cum sînt ele") a fost obţinut către bătrineţe de 
Rubens. În anul 1635, el a cumpărat pentru 93 
de mii de guldeni castelul Steen, din afara orașu- 
lui, unde va decurge de acum înainte aproape în- 
ireaga sa viaţă. Apropierea de natură, afecțiunea 
pătimaşă si dragostea pentru soţie, însoțite uneori 
şi cu onoruri si glorie, toate acestea l-au făcut 
pe Rubens mult mai simplu, mai uman. Se de- 
pärtează treptat de formele încordate, pline de 
ravură şi de un patos exagerat, atit de tipice 
pentru operele din deceniile doi şi trei. Numai 
în mod € cepţional mai execută în acest timp 
şi comenzi pentru lucrări decorative: schiţe pen- 
tru decor: rea arcurilor de triumf, înălțate cu oca- 
triumfale în Anvers a cardinalului in- 
fante Ferdinand (1635), şi panouri decorative pen- 
tru castelul de vînătoare al lui Filip IV (Torre 
de la Parada, 1636—1638). Genul preferat al аг- 
tistului devine peisajul. Totodată el pictează nu- 
meroase portrete, respirind o pasiune fierbinte, ale 
soţiei, Grădinile iubirii, pătrunse de o stare de 
spirit pastorală, Chermeza si Dans țărănesc, pline 
de o forță elementară, autentic flamandă, Sărbă- 
torirea Venerei si Scenă în parc ce-l anticipează 
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de intimitate, de interior, ele dezvăluind tot mai 
des trăirile personale ale artistului, ascunse multă 
vreme sub masca festivă idealizantá a artei baro- 
ce. loate aceste schimbări din creaţia maestrului 
se reflectă și în gesturile lui: începe să se intere 
seze de realisti robusti de tipul lui Brouwer și 
Breughel. Ai involuntar impresia că burghezul de- 
venit nobil se întoarce către obirşiile sale. Totuşi 
am lace o greşeală de principiu dacă am închide 
ochii la faptul că în cele mai tirzii opere ale lui 
Rubens toate elementele de reprezentare picturală 
sînt supuse unei puternice acţiuni de idealizare; în 
ele continuă să domine vechea tematică, unele trà 
sături accentuat realiste, izolate înecîndu-se în com- 
plexa orchestrare barocă a petelor decorative si 
a liniilor curbe, contorsionate. 

Suferind de crize reumatismale, Rubens prefera 
să picteze, în ultimii ani ai vieţii, tablouri mici 
ca dimensiuni, execuîndu-le el singur în între- 
gime, fără ajutorul elevilor. Prin aceasta se ex- 
plică în parte calitatea înaltă a ultimelor lucrări 
rubensiene. Cu anii, crizele de reumatism au deve- 
nit tot mai acute. La 27 mai 1640, durerile au 
căpătat un caracter atit de violent, încît artistul 
a fost nevoit să-și facă în mare grabă testamentul. 
El a stabilit ca Întreaga sa colecţie de artă, cu 
excepţia desenelor proprii și a portretului cu 
blana, să fie vîndută. Tabloul respectiv fiind 
pictat, probabil, într-unul din cele mai feri- 
cite momente, de extaz amoros si artistic, l-a lăsat 
moștenire Hélénei Fourment, în amintirea păti- 
masei sale iubiri pentru ea. La trei zile după 
aceasta, în 30 mai, Rubens а murit. Moartea a sur- 
venit în urma unei paralizii a cordului. Întregul 
Anvers a plins sfîrşitul renumitului artist care а 
fost înmormîntat cu mari onoruri în capela sa din 
biserica Sf. Iacob din Anvers. În epitaful de pe 
mormînt, compus de prietenul său Gevartius, Ru- 
bens era glorificat drept cunoscător al istoriei cla- 
sice si al diferitelor arte, ca un Apelles nu numai 
al veacului său, ci al tuturor vremurilor, ca prie- 
ten al regilor si al prinților bisericii, cistigind 
Dunăvoinţa acestora si fiind răsplătit de ei cu mii 
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de decoraţii și onoruri, ў ca diplomat, luptător 
perseverent pentru pace. 

Cu toate cá Rubens vinduse incá din 1627 pen 
tru 100 mii de guldeni multe dintre obiectele co- 
lecţiei sale ducelui de Buckingham, colecțiile de 
artă ale maestrului conţineau după moartea sa o 
mulţime de obiecte. Numai, singure, tablourile erau 
319. Printre ele se aflau 9 lucrări de Tiţian, 5 de 
Veronese, 6 de Tintoretto, 1 Rafael, 1 Dürer, 
3 de Holbein, 4 de Elsheimer, 2 de Van Eyck, 
1 Hugo van der Goes, 1 Quinten Massys, 12 de 
Piter Breughel cel Bătrîn, 17 de Brouwer, 10 de 
Van Dyck, 3 de Jordaens şi multe altele. Compo- 
nena si volumul acestei colecții corespundeau pe 
deplin anvergurii creatoare a stăpînului ei, vădind 
o dată în plus cât de diferite și multilaterale erau 
gusturile sale. Vînzarea întregii colecţii a adus 
280 mii de guldeni (cca 600 mii de ruble aur). 
Principalii cumpărători au fost regele Spaniei, îm- 
păratul german, regele polon, Kurfürstul palatin si 
cardinalul Richelieu. Odată cu destrămarea colec- 
Gei lui Rubens a pierit creaţia lui dragă în care el 
a pus una dintre cele mai bune părticele din sufle- 
tul său creator şi care, asemenea unui mulaj, a 
fixat drumul complex al căutărilor sale artistice. 
De-acum înainte, pentru oricine dorea să capete 
o idee despre viaţa şi creaţia artistului, îi mai 
rămîneau numai două surse originale — scrisorile 
şi operele sale. 


Pentru a determina locul ce-l ocupă arta lui Ru- 
bens în cultura artistică a sec, al XVII-lea, este 
necesar 54 ne oprim puţin mai amănunţit, asupra 
concepțiilor teoretice ale acestei epoci şi să anali- 
zăm exigenţele impuse artei de contemporanii 
maestrului. Numai astfel creaţia sa poate fi înţe- 
leasă, numai atunci va fi dezvăluită natura ei 
socială. 

Epoca barocului şi-a creat propria ei teorie а 
artei elaborată extrem de amănunţit în lucrările 
lui Bellori, Baglione, Baldinucci, Malvasio, Pous- 
sin, Dufresnoy, Le Brun, Félibien si Roger de 
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frumuseţii (bellezza). Aceasta este înţeleasă în sens 
neoplatonic. Ea nu este tradusă niciodată în mod 
plenar în material. De ea te poji apropia, dar nu 
o poti stápini. Apropierea de aceastá idee nu are 
un caracter metafizic, ci unul profund intelectual: 
ea este posibilă numai ре baza contemplaţiei sen- 
zoriale. Artistul trebuie să facă o alegere printre 
frumuseţile firești ale naturii şi să reunească apoi, în 
imaginaţie, elementele alese într-o imagine ideală. 
Născută din observaţiile asupra naturii, imaginea 
depăşeşte totodată natura și devine punctul de ple- 
care al artei. Înţelegînd astfel imaginea ideali, 
teoreticienii sec. al XVII-lea aveau o atitudine la 
fel de negativistá faţă de estetica manierismului 
ca si pentru cea a naturalismului. Pe prima o re 
probau pentru subaprecierea naturii, al cărei studii. 
era înlocuit în întregime cu studierea „manierei“ 
diferiților maeştri, şi pentru supraaprecierea „ideii 
fantastice“ pure, neverificate prin observaţii asu- 
pra realităţii; pe a doua ei o negau cu totul pen- 
tru cá propovăduia imitarea oarbă a naturii si 
copierea necritică a acesteia. 

Pentru ca opera de artă să devină fie chiar și 
de departe implicată în ideea de frumusețe, erau 
indispensabile trei premise: proporţia părţilor (or- 
dine), cantitatea, înţeleasă aici în sensul de com- 
poziţie (modo) si forma, adică îmbinarea liniilor 
şi culorilor (specie). Toate aceste premise sînt de 
ordin pur spiritual. De aceea, pictura Însăși, este 
un act spiritual. Idea dellé cose incorporee (ideea 
lucrurilor intrupate). Arta mai presus de natură, 
spiritul mai presus de materie. De aici decurge 
în mod logic protestul vehement împotriva copierii 
oarbe a naturii, împotriva naturalismului lui Ca- 
ravaggio şi al olandezilor. Natura este „Faible et 
mesquine* (Bernini). Și dacă este așa, artistul tre 
buie să o facă prin toate mijloacele mai bună, să 
o înfrumuseţeze, să o idealizeze. Arta nu poate să 
reflecte slutenia lipsită de proporții şi de decora- 
tivitate întrucît urftul reprezintă antiteza frumu- 
set, În cel mai rău caz, este admisă caricatura, 
aceasta fiind ea însăși considerată drept „frumu- 
sete a urttului“ (A. Carracci). 
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Orice frumuseţe se subordonează unei anumite 
norme. Unde se cuvine deci a D căutată? Răs- 
punsul este: în arta antică. conţine în întregime 
toate legile frumuseţii; ea ne oferă o natură deja 
prelucrată — o natură supusă procesului de idea- 
are, În virtutea acestui fapt, Bernini recomandă 
să se înceapă studierea artei nu cu cercetarea na- 
turii, ci cu studierea mulajelor (teză de bază a 
tuturor academiilor de mai târziul). La acelaşi nivel 
cu arta antică este pus numai Rafael a cărui crea- 
ție este considerată ca „règle de beauté“ („canon 
al frumuseţii“) (Félibien), ce trebuie imitată cu 
orice preţ. 

Alături de ideea centrală de frumuseţe, se afi 
mă, în calitate de noţiuni normative, grayia (gr 
zia, Anmut) si convenienga (convenance, biensé- 
ance, Welstaend, Wohlstand). Noţiunii de gratie, 
diferitii teoreticieni îi atribuie un conţinut diferit. 
Mancini o înţelege ca acţiune si mișcare, Félibien 
ca ceva ce se impune inimii, Roger de Piles — ca 
eleganță. Această graţie nu este la urma urmelor 
altceva decît eleganţă a mişcărilor si gesturilor, 
Prin convenient se înţelege o decent deosebită 
a formelor şi subiectelor supuse în prealabil unei 
meticuloase selecţii. 


Toate aceste categorii normative se contopesc 


într-o noțiune centrală — în categoria „marelui 
stil“ (grand stile). Grand stile, grand effet, grande 
maniere, grand goüt — sînt termenii preferaţi ai 


lui Bernini. El recurge la ei cînd vrea să subli- 
nieze solemnitatea emfatică, pompoasá a stilului, 
efectul deosebit, amploarea lui decorativă. Palatul 
de la Versailles cu grădinile sale, statuia lui Ber- 
nini, marea compoziţie istorică a lui Rubens, por- 
tretul lui Rigaud, costumul baroc cu falduri luxu- 
riante, peruca grea — iată cele mai elocvente 
exemple ale acelui „mare stil“, unul dintre carac- 
terele principale ale căruia este, în afară de limba- 
jul formal corespunzător, şi un „conţinut demn“. 
Subiectele cele mai vrednice spre a fi pictate sînt 
declarate cele istorice. Bellori le opune pe acestea 
în mod conștient compozițiilor de gen cu figurile 
27 date pînă la brîu, ale lui Caravaggio. Peisajul, 


natura moartă, animalele pot servi doar ca obiect 
al imitării naturii „plate“, ele nefiind cítugi de 
puţin în măsură să pretindă a face parte din „ma- 
rele stil“. În măsura în care acest „mare stil“ este 
pus la temelia întregii concepții a artei, pentru 
desemnarea lui începe a fi folosit un nou termen, 
vag încă de pe atunci, si anume „beaux arts“ care 
a rezistat cu bine pînă în zilele noastre. 

Într-o astfel de artă sublimă, „nobilă“, ideală, 
aşa cum apărea ea teorcticienilor din sec. al 
XVII-lea, era firească o deosebită accentuare a 
conţinutului, cernerea lui riguroasă cu scopul res- 
pectării principalelor cerințe ale „marelui stil“, 
Este foarte caracteristic faptul că Bellori descrie 
pictura murală a stanzelor lui Rafael, exclusiv din 
punctul de vedere al interpretării sensului lor ale- 
goric. Exact la fel tratează el si renumitele fresce 
ale fraţilor Carracci din Galeria Farnese, văzînd 
în ele programul desfăşurat al „filosofiei picturii“. 
Tot el subliniază în chip deosebit „cultura“ lui 
Poussin, iar Dufresnoy şi Félibien acordă o mare 
atenţie componenţei bibliotecii artistului. Pictura 
religioasă este supusă unei cenzuri severe a subiec- 
telor, iconografia fiind adesea fixată cu cea mai 
mare precizie. O dezvoltare imensă capătă litera- 
tura moralizatoare pătrunsă de un intolerant spi- 
rit clerical si oferind mostre rare de originală ca- 
zuistic а supervirtutilor. În acelaşi timp, este elabo- 
rată o învățătură complexă despre ierarhia genurilor. 
O treaptă inferioară în această ierarhie ocupă natura 
moartă, apoi vine peisajul si portretul, Peisajului i se 
dă o apreciere mai înaltă cînd are ca „staffaj“ figuri 
omenești. Atitudinea faţă de portret este în mod 
vădit negativă, mai ales dacă el nu depăşeşte fi- 
xarea naturalistă a modelului. Numai asemănarea 
nu este însă aici deloc suficientă, Numai „noblesse“ 
şi „grandeur“ ridică genul portretistic la nivelul 
adevăratei arte (Bernini). Potrivit părerii lui Ro- 
ger de Piles, doamnele și cavalerii din timpul său 
nu-i cereau portretistului atît asemănare, cît fru- 
musete. De aceea, nu întîmplător, Van Dyck purta 
cu sine un model de míini frumoase făcut din 
ceará, de care se folosea totdeauna la pictarea por 
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wetelor, indiferent dacă clienţii săi aveau sau nu 
miini frumoase. Toate acestea duceau în mod lo- 
gic la idealizarea consecventă a modelului, la în- 
conjurarea acestuia cu o aureolă de castă, la 
potenţarea conştientă a caracterului său impozant, 
ceea ce se putea obţine printr-o îngrămădire de 
falduri grele, prin mantii umflate de vînt, prin 
peruci bogate, printr-o abundență de linii frînte 
si curbe, prin gravitatea gesturilor. Mai presus 
decît portretul si peisajul, este pus genul istoric 
care da imaginea omului în mișcare si într-o „mare 
acţiune“, Si, în sfîrșit, treapta superioară o ocupă 
alegoria, exact în forma în care ea era cultivată 
de Rubens. i 
În învățătura despre şcoli, teoreticienii sec. al 
XVII-lea urmează acelaşi purism. Schema cea mai 
elaborati este cea dată de Félibien. Primul loc ЇЇ 
ocupă școala romană ale cărei opere excelează prin 
frumuseţea desenului, a expresiei, a drapajelor și 
pozelor si al cărei stil se caracterizează printr-o 
deosebită măreție, apropiată de Antichitate si de 
Rafael. Locul doi este atribuit şcolii venețiene, 
vestită pentru coloritul ei. Vin apoi şcolile lom- 
bardă şi bolognezá evidenţiate prin desenul lor 
puternic si prin culorile lor delicate (couleurs fon- 
dues). Școlii germane i se dă o apreciere negativă 
pentru „goticismul“ ei şi pentru faptul că ea redă 
omul aşa cum este el d nu cum trebuie să fie, 
În același timp, se subliniază ariditatea exagerată 
a drapajelor şi caracterul pestrit al coloritului. 
Școala flamandă este tratată ca înrudită cu cea 
germană de care se deosebeşte printr-o mai mare 
unitate a coloritului, printr-un fin clarobscur si 
printr-o factură suculentă. Școala franceză este 
proclamată drept ,mediocritatea de aur“ dintre 
şcoala romană si cea venețiană, Este foarte simpto- 
matic faptul că despre şcoala spaniolă nu se vor- 
beste deloc, iar reprezentanţii școlii olandeze nu 
sînt nici măcar admiși în vestibulul templului artei. 
Ale cui vederi erau exprimate in această con- 
серне „oficială“ a artei baroce? Cine era purtă- 
torul ei? Nu poate fi pus la îndoială caracterul 
29 profund conservator si protecţionist al tuturor teo- 
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or menţionate Ele au luat fiinţă între zidu- 
rile numeroaselor demii apărute ca ciupercile 
în epoca absolutismului. În acele academii care 
erau chemate să devină legislatorul „marelui stil“, 
păstrătorul marilor tradiţii „idealiste“ ale trecu- 
tului, citadele ale academismului, fortărețe î „împo- 
triva stihiei ce se apropia a naturalismului „josnic“ 
al burgherilor. Purtátori ideilor respective erau 
istoriografii legaţi în modul cel mai strîns de 
cercurile bisericeşti și de cele de la curte, de regi, 


de prinții bisericii, de mecenaţi, de marii colec- 
tionari. Pentru totalitatea, acestor teorii în ansam- 
blul lor este caracteristică absenţa deplină a inte- 


resului faţă de arta spaniolă și antagonismul, care 
trece prin ele ca un fir roșu, faţă de maeștrii 
olandezi si faţă de „naturalismul vulgar“ al lui 
Caravaggi În sfirsit, la reprezentanţii cei mai 
de seamă ai teoriei care ne interesează ne ciocnim 
în permanenţă de disprețul, tipic la clasele para- 
zitare, pentru, procesele tehnice de productie. Nu 
degeaba Félibien consideră practicarea artei „mai 
puţin nobilă“ decît teoria sa, iar Dufresnoy dis- 
tinge cu precizie partea „mecanică“ a execuției 
de concepţie, căreia îi acordă o preţuire mai înaltă. 
Toate acestea luate împreună indică în modul cel 
mai lipsit de echivoc natura aristocratică a con- 
ceptiei „oficiale“ a artei baroce. Concepţia respec- 
tivă s-a format în cercurile aristocrației de la curte 
si a celei religioase, ca și în cele ale burgheziei 
înnobilate. Scopul ei principal era acela de a apăra 
sistemul „oficial“ al stilului de năvala realismului 
„plebeu“ fati de care îndeplinea funcţia unui fel 
de baraj. Și tocmai sub acest aspect ea reprezenta 
acel ideal către care avea obligaţia să tindă fie- 
care artist, 

Dar idealul propus de istoriografii sec. al 
XVII-lea a rămas nerealizat, Realitatea s-a do- 
vedit mult mai complexă și mai contradictorie. 
Stăvilarul se deteriora continuu şi nu numai în- 
tr-un singur loc. Teoria oficială a artei baroce a 
reuşit să cuprindă numai unul dintre flancurile 
acestei arte — academismul şi parţial clasicismul, 
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în timp ce curentul baroc matur care se dezvolta 
în sensul unei tot mai mari picturalităţi şi al dina- 
mismului, a început să se desprindă rapid de sub 
tutela ei. Nu degeaba la un purist ca Bellori se 
poate întîlni o ușoară opoziție împotriva extra- 
vaganţelor lui Bernini si împotriva desenului nu 
destul de bun şi a tipologiei vulgare a lui Rubens. 
Ar fi însă o mare greşeală de principiu dacă am 
rupe pur si simplu acest curent baroc matur de 
teoria „oficială“ de care diferă întrucâtva. Și acest 
curent exprimă ideologia nobilimii, dar într-o etapă 
mai tirzie a dezvoltării sale. Deloc nu întimplător, 
Bellori d toţi marii istoriografi ai sec. al XVII-lea 
includ descrierea vieţii lui Rubens în lucrările lor, 
acordindu-i o înaltă apreciere. Ei îl privesc ре 
artistul flamand ca pe artistul „lor“ si dici uneori 
dezaprobá unele laturi ale creatiei lui, in ansamblu 
aceasta era pentru ei admisibilă. În schimb, ei nu 
se pot împăca în ruptul capului cu naturalismul 
lui Caravaggio si cu, direcțiile realiste mai largi. 
Or, acestea din urmă se lărgeau neîntrerupt. Cu 
doctrina „oficială“ se luptau în Italia asemenea 
pictori „puri“ ca Геп, Strozzi, Crespi, Pitocchi, 
Guardi; ї in Franţa — fraţii Le Nain şi Chardin; 
fn Flandra — Snyders, Jordaens, Brouwer si par- 
Vial] Siberechts si în Olanda — întreaga direcție 
naţională în frunte cu Goyen, Hals si Rembrandt; 
în Spania — Velăzquez я Goya. Această artă nu 
și-a avut teoreticienii ei oficiali întrucît progra- 
mul întruchipat de ea n-a primit încă їп epoca 
Barocului contururi pe deplin formate. Dar cu 
atît mai mare a fost influența pe care a exercitat-o 
ea asupra artei clasei dominante în planul prac- 
ticii artistice. În urma tuturor acestor ciocniri şi 
interacțiuni ale academismului aristocratic şi a va- 
lului crescind al realismului burghez, tabloul ge- 
neral al dezvoltării stilului baroc se complică la 
extrem, dobindind un caracter foarte contradic- 
toriu. În acest plan, arta respectivă oglindește clar 
toată exceptionala complexitate a structurii social- 
economice din sec. al XVII-lea. 

Care este locul pe care-l ocupă Rubens în arta 
barocă si cum se explică misterul imensului său 


succes? În principiu, Rubens se află pe poziţiile 
teoriei „oficiale“. Dar datorită lui, academismul 
aristocratic capătă un puternic altoi realist care-i 
prelungeşte pentru multe decenii existenţa. Tot el 
înlesnește procesul trecerii academismului, de la 
începutul sec. al XVII-lea, îngheţat oarecum în 
formule și rețete de atelier, la stilul barocului 
matur dinamic, plin de pitoresc şi de mișcare. Pe 
urmele lui merg Pietro da Cortona, Luca Giordano, 
Bernini, Borromini. Rămînînd romanist, el inocu- 
lează o viață nouă în sistemul plastic moştenit de 
el, fără a o rupe brusc cu vechile tradiţii ce-i 
stăteau la bază. Talentul lui puternic absoarbe 
tot ce este mai bun, ce a moştenit de la Antichi- 
tate, de la Renaștere si ceca ce a împrumutat din 
lucrările fraţilor Carracci şi Caravaggio. Pe această 
bază complexă, Rubens a creat o sinteză gran- 
dioasă, uimitoare prin forta sa si prin deosebita 
sa vitalitate pur flamandă. 

Printre genurile cultivate de Rubens, primul 
loc îl ocupă compoziţiile istorice care dau imagi- 
nea omului în miscare si într-o „acţiune măreață“. 
În limitele acestui tip de compoziţii, atît de apre- 
ciate de istoriografii sec. al XVII-lea, cele mai nu- 
meroase sînt tablourile cu subiecte religioase. 
Rubens și şcoala sa au executat cu sutele astfel de 
tablouri. În majoritatea cazurilor, acestea au fost 
imense polipticuri de altar intrate în ansamblul 
arhitectonic al interiorului bisericesc. Acum, cînd 
sînt expuse în muzee, nu rareori ele par pline de 
un patos fals. Cînd împodobeau, însă, capelele 
bisericilor îmbrăcate în marmură de diferite culori 
şi strălucind de poleiala aurită, cînd erau lumi- 
nate de o lumină inegală, difuză, cînd masele lor 
grele, încărcate se îmbinau cu pereţii din care se 
reliefau pilaștrii, cornisele si semicoloanele, cînd, 
pe scurt, ele constituiau o parte organică a cul- 
tului catolic pentru care și erau destinate, atunci 
toate aceste tablouri prindeau viață si deveneau 
deosebit de semnificative. Religiozitatea tablou- 
rilor de altar rubensiene produce astăzi impresia 
de ceva foarte superficial. Dar nu trebuie nici 
odată uitat că trăirile religioase întruchipate aici 32 


au un caracter specific „contrareformist“, catolic. 
Cu ajutorul unor tablouri de acest gen, biserica 
făcea o largă propagandă, se străduia să creeze 
imagini extrem de emoţionale, pline de patos şi 
de mișcare; ea-si propunea să-i eroizeze pe mar- 
tirii şi pe asceţii ei. Şi anume în acest plan se 
cuvine a fi privite compoziţiile religioase ale lui 
Rubens, Fapiul cà ele sint supraincárcate cu ele- 
mente de pur senzualism antic, faptul cá ín ele 
figurează sfinţi pe jumatate goi, cu formele lor 
opulente, amintind mai degrabă de zeii greci și 
romani, aceasta nu intimida cîtuşi de puţin bise- 
rica catolică. In sec. al XVăl-lea, pentru ea exista 
un singur scop — să-și menţină poziţiile cu orice 
preţ. Nu degeaba Rubens îi scrie lui Valaves des- 
pre iezuiţi: „..aceşti părinţi preferă să-și pună 
semnătura sub orice si marseazá la orice, numai 
să nu piardă din nou minunatul regat al Franţei 
pe care le-a fost atit de greu să pună stăpînire“ 
(scrisoarea din 2 aprilie 1626). Si de aceea, în 
persoana iezuiţilor, biserica se afirmă drept prin- 
cipalul comanditar al lui Rubens. Acesta a fost 
pentru iezuiți un adevărat magician și vrăjitor. 
El le-a înnoit iconografia, i-a conferit acesteia o 
nouă viaţă. Sfinţii se transformă la el în eroi 
opulenţi, mușchiuloși, scenele de martiraj si de 
taumaturgi capătă o mişcare deosebită, corpurile 
se contorsionează şi parcă străpung aerul cu un şu- 
ierat, chipurile se insufletesc exprimind diverse ий. 
iri, compoziţiile construite pe diagonală, în elipsă 
sau în spirală, dobîndesc o neobişnuită amploare 
decorativă. Într-o asemenea formă, tablourile de 
altar au devenit un autentic si real mijloc de propa- 
gandá. Acestea constituiau un fel de cheaguri ale 
naturalismului mistic care-i producea privitorului 
o imensă încărcătură emoţională. 

Un loc aproape la fel de important ca si com- 
poziţiile religioase îl ocupă în creaţia lui Rubens 
tablourile pe teme mitologice şi alegorice. Aici 
Rubens nu are egal. Acest sector al genului „isto- 
ric“ stîrnea un deosebit val de entuziasm din par- 
теа contemporanilor. Nu degeaba Bellori şi Roger 
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cele mai vestite compoziţii istorice ale pictorului, 
oprindu-se cu deosebită atenţie asupra unor detalii 
secundare care pentru noi astăzi nu mai prezintă 
nici un interes. În aceste lucrări rubensiene, ceea 
ce îi uimea înainte de toate pe oamenii secolului 
al XVII-lea era imensa erudiție a maestrului si 
cunoștințele sale remarcabile în domeniul istoriei 
şi mitologiei antice. În interpretarea lui Rubens, 
Antichitatea li se părea lor o Antichitate auten- 
tică. Cu toate că, în fond, era vorba despre o anti- 
chitate radical prelucrată în creuzetul stilului ba- 
тос. Într-una dintre scrisorile sale, Rubens scria: 
„Eu admir profund măreţia artei antice pe urmele 
căreia am încercat să păşesc, dar cu care nici n-am 
îndrăznit să mă gîndesc că m-aș putea compara“. 
Studiind statuile antice, Rubens avertiza totodată 
asupra unei serii de primejdii care-l ameninţă pe 
pictor atunci cînd copiază piatra neínsulleyitá. El 
cerea ca artistul să redea în culori nu marmura, 
ci corpul viu, în care pulsează viaja si în vinele 
căruia circulă sîngele fierbinte. Antichitatea nu era 
pentru el o schemă moartă, ci izvorul unor proas- 
pete impulsuri creatoare din саге el îşi extrage 
modalităţile generalizării artistice care-i erau atit 
de apropiate sufletește. În concepţia sa, zeitatea 
antică însemna o forţă veșnic tînară si de neînvins, 
iar zeiţa antică însemna întruchiparea graţiei şi 
frumuseţii formelor pline si senzuale. De cele mai 
multe ori, mitul antic îi serveşte lui Rubens drept 
simplu pretext pentru etalarea unor nuduri femi- 
nine indiferent dacă el zugrăvește Judecata lui 
Paris, Cele trei grajii, Eiberavea Andromedei, pe 
Diana cu nimfele, Venere sau pe Bachus cu suita 


sa. În pofida preciziei cunoştinţelor sale filologice, 
datorită temperamentului său clocotitor, el tra 
tează deseori, fără a se sinchisi prea mult, extrem 
de arbitrar, moștenirea antică. La urma urmelor, 
el folosește această moștenire numai în măsura în 
care lucrul este îngăduit de propria sa concepţie 


artistică, Și de aceea, nu întimplător un asemenea 
pedant cu stare de spirit doctrinară, ca Bellori, 
observă cu perspicacitate că în mîinile lui Rubens, 
formele antice au devenit cu totul de nerecunoscut. 
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În adevăr, Rubens a ştiut să le modifice pe acestea 
după gustul său pur flamand. Tablourile lui pe 
teme mitologice sînt poate cele mai viabile dintre 
creaţiile sale. În ele îşi spune cuvîntul cu o forță 
deosebită genialul temperament de pictor al lui 
Rubens, senzualitatea lui naturală, măiestria lui 
remarcabilă în redarea nudului. Deosebit de reu- 
şite sînt tablourile de format mic ale lui Rubens 
în acest gen, care fac parte din categoria așa-zisă 
Kabinettmalerei [de pildă Perseu și Andromeda 
(Ermitaj, Leningrad), Bacanala (Muzeul de artă 
plastică A. S. Puşkin, Moscova) sa.]. Realizate 
fără ajutorul discipolilor, “aceste lucrări demon- 
strează cu toată strălucirea minunatul har pictu- 
ral al lui Rubens, bogăţia şi varietatea exceptio- 
nală a procedeelor sale în ceea ce privește factura 
lucrărilor. 

Deşi Rubens n-a pictat „nuduri“ în accepţia 
strictă a termenului, aşa cum va înţelege genul 
resespectiv secolul XIX, nudul feminin ocupă un 
loc atit de mare în creaţia sa, încît sîntem tentaţi 
a separa tablourile се înfăţişează figuri goale 
într-un grup aparte. Este extrem de caracteristic 
faptul са numarul cel mai mare al compozițiilor 
rubensiene pe teme mitologice si în special bachice, 
coincide tocmai cu anii imediat următori primei 
şi celei de а doua căsătorii ale sale. După cîte 
se pare, artistul a pictat toate aceste nesfirsite dn- 
grămădiri de trupuri goale sub acțiunea directă a 
trăirilor sale intime profund personale. Și tocmai 
de aceea „nudurile“ lui Rubens sînt învăluite tot- 
deauna într-o astfel de erotică nedisimulată si pline 
totdeauna de o astfel de senzualitate. Ele sînt 
într-o mare măsură documente autobiografice. Dar 
ele constituie în același grad și demonstrarea unui 
imens optimism, a unei foarte largi înţelegeri а 
lumii. Femeia este pentru Rubens о stihie aseme- 
nea apei, focului, aerului. El se înclină în faţa ei; 
cu sinceritatea unui mare om, el vorbeşte tuturor 
despre atracţia pătimașă pentru femeie. El vede în 
aceasta, înainte de toate, o femelă, simbol al ferti- 
lității. De aceea, nu pătrunde niciodată adînc în 
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„umană“ de femeie. Înfăţișarea unei femei bol- 
nave este la fel de neconceput în creaţia sa, ca 
şi a unei femei suferinde. Cu o perseverență ex- 
cepţională, el creează unul şi același tip de fru- 
museţe feminină, opulenti, cu sînii mari, cu faţa 
senzuală si cu carnaţia limfaticá, puhavă. Acest 
tip trece ca un fir roşu prin toate Venerele, Dia- 
nele, nimfele, grațiile, bachantele sale, prin toate 
portretele ambelor sale soţii. Cu o măiestrie uimi- 
toare redă el pielea lucioasă a unui trup gras 
redat printr-un joc de nuanțe albicioase, rozalii 
şi albăstrii. Culoarea pielei, сагпаџа sint repro- 
duse de el cu autorul unor umbre transparente 
gri-albăstrui şi al unor fine tuşe de rozaliu, aşter- 
nute în loc de blicuri. În locurile unde redarea 
carnaţiei se distinge printr-o deosebită perfecțiune, 
ea capătă pur şi simplu o factură ca de email. 
“Tocmai aici se face simțită legătura succesorală a 
lui Rubens cu tradiţiile vechii tehnici ncerlandeze 
în care apare același „aliaj“ preţios al culorilor 
ca de email. Cele mai bune realizări ale lui Rubens 
în domeniul „nudului“ sînt portretul Hélènei Four- 
ment cu blana şi Pustnicul cu Angelica (Galeria 
de pictură din Kunsthistorisches Museum, Viena). 
Prin transparenţa şi moliciunea lor, nudurile раг 
sint de sidef. Nuanţele foarte fine de alb, roz, g 
sidefiu si de albastru trec absolut imperceptibil una 
într-alta şi pielea luceşte ca atlazul. Nici Watteau, 
nici Boucher, nici Renoir n-au putut să dea mostre 
de pictură mai desăvârşite sub acest aspect. Chiar 
dacă „nudurile“ lor prezintă uneori o virtuozitate 
în execuţie la fel de mare, ele cedează, în schimb, 
totdeauna, faţă de cele ale lui Rubens în privința 
senzualităţii naturale şi a erotici sănătoase a celor 
din urmă. În comparaţie cu Rubens, Watteau pare 
un melancolic bolnăvicios, Boucher — un destrînat 
cinic, iar Renoir — un voluptos rafinat. 

Pe lîngă compoziţiile religioase si istorice, domi- 
nante în creaţia lui Rubens, artistul a mai cultivat 
două genuri si anume portretul si peisajul. Remarca 
încă Fromentin că Rubens n-a fost un mare por- 
iretist întrucît firea lui prea impulsivă nu putea 
D reţinută mult timp de studierea unor fenomene 
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individuale. Și, întradevăr, nu putem găsi niciodată 
la Rubens portrete deosebit de puternice, cu carac- 
terizarea psihologică aprofundată. Numai în mod 
excepţional, printre lucrările lui se mai întîlnesc 
şi asemenea solide bucăţi realiste ca portretele lui 
Jan Vermoelen (fosta galerie Lichtenstein, Viena), 
a lui Nicolas Respin (Galeria din Kassel) al lui 
Mattheus Ivselius (Muzeul naţional din Copen- 
haga) cel al unui monah franciscan necunoscut 
(Ermitaj, Leningrad), al doctorului Van T'bulden 
(Alte Pinokothek, München) si studiul dupá na- 
tură reprezentind Capete de negri (Muzeul regal 
de arte frumoase din Bruxelles). De obicei, Rubens 
idealizează modelul, apropiindu-l de pu! său pre- 
ferat. El îşi plasează portretele pe un fundal neted 
şi neutru sau în fața unei draperii. Deseori pic- 
teazá, în planul secund, coloane şi edificii somp- 
tuoase. Diferite atribute definesc din capul locu- 
lui poziţia socială a celui portretizat. Acordă o 
foarte mare atenție îmbrăcămintei, ale cărei detalii 
sînt reproduse toate cu migală. Cu procedee con- 
secvent idealizatoare, chipurilor li se conferă un 
caracter de noblețe, mai cu seamă cînd sînt înfă- 
Изар regi, conducători de oști și miniștri. Toate 
acestea luate împreună conduc la apariţia acelui 
impozant portret baroc al cărui scop principal este 
de a aureola personajul zugrăvit și de a sublinia 
importanța lui deosebită. La crearea acestei im- 
presii contribuie mult şi gesturile reținute, pline 
de demnitate, pozele calme, faldurile grele ale 
îmbrăcăminte, mantiile aruncate într-un fel care 
scontează efectul şi blazoanele amplasate în planul 
secund. Portretul contelui Arundel cu soția (Alte 
Pinakothek, Miinchen) — reprezintă cota maximă 
în dezvoltarea acestor tendințe, Aici se afirmă deja 
pe deplin toate acele elemente ale portretului de 
curte care vor dobindi mai tîrziu o dezvoltare de- 
plină în creaţia lui Van Dyck. Paralel cu un ase- 
menea gen de portrete „oficiale“, Rubens a pictat 
şi portrete „intime“, cu precădere portretele primei 
şi celei de а doua soţii ale sale. Prin prospeţimea 
perceperii, prin aroma deosebită a culorilor și prin 
37 tehnica plină de virtuozitate a execuţiei, aceste lu- 


crări aparţin celor mai desăvîrşite creaţii ale lui 
Rubens. Numai în portretul cameristei, aflat la Er- 
mitaj, a putut artistul să se mai ridice la o ase- 
menea culme. Avînd căldura mărgăritarului și 
transparenţa cristalului, carnaţia este pictată aici 
cu o asemenea genială măiestrie încît chiar la Ru- 
bens acest remarcabil portret constituie întrucâtva 
o excepţie. Artistul a reușit, cum observa cu sub- 
litate А, A. Ahmatova, să oglindească în ochii 
personajului portretizat „o zi fericită“. 

Ultimul dintre genurile cultivate de Rubens 
— peisajul — apare în creaţia sa relativ tirziu, 
cam pe la jumătatea celui de al doilea deceniu al 
sec. XVII. Aici este locul să ne amintim că pic- 
tura de peisaj ocupa în ierarhia genurilor, elabo- 
rată de teoreticienii barocului, penultimul loc. Toţi 
„romaniștii“, în centrul de atenţie al cărora se 
afla in mod statornic figura umană, priveau tot- 
deauna la peisaj niţel cam de sus. Şi nu este deloc 
întîmplător faptul că Rubens a început să pri- 
vească peisajul ca pe un subiect demn de pene- 
lul artistului numai după împlinirea vîrstei de pa- 
truzeci de ani. Rubens şi-a pictat peisajele nu la 
comandă, ci în special pentru sine. În lista de in- 
ventar a colecţiei maestrului, întocmită după moar- 
tea sa, se înnumără o mare cantitate de peisaje. 
Majoritatea covirsitoare a acestor peisaje au fost 
realizate de el în ultimii cinci ani ai vieţii, cînd 
s-a mutat în castelul Steen din afara orașului. 
Alături de tablourile pe teme mitologice, în care 
sînt înfăţişate trupuri goale, peisajele lui Rubens 
fac parte din tot ceea ce a creat el mai bun. Deşi 
deseori se simte și în ele legătura cu vechile tradi- 
ţii manieriste, nicăieri latura realistă a creaţiei lui 
Rubens nu se dezvăluie cu atîta plenitudine ca aici. 
Peisajele lui Rubens ocupă un loc cu totul deo- 
sebit în istoria picturii peisagistice europene. Lor 
le este propriu un element eroic, ele întruchi- 
pează trăirea unor sentimente cosmice. Pămîntul 
se ridică formînd dealuri și stânci, copacii au pro- 
porţii exagerat de mari, solul este acoperit cu o 
vegetaţie bogată, pe cer aleargă nori vijeliosi care 
ba slobozese ploaia, ba lasă locul curcubeului. În 
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primul plan sînt іа ҳа oameni ocupați cu tre- 
burile lor. Nu rareori, pe fundalul peisajelor, Ru- 
bens plasează scene istorice (Naufragiul lui Eneas, 
Odiseus şi Nausicaa, Meleagru şi Atalanta, Pbile- 
mon si Daucbida za), Сева ce-l atrage pe Ru- 
bens cel mai mult la natură este fertilitatea aces- 
teia. În felul lui de-a o înţelege, ea dăruiește nein- 
cetat oamenilor roadele sale; еа serveşte ca loc de 
ăscur pentru vite, ea-l hrănește pe om. Lui Ru- 
LC: îi plac solul gras, ierburile suculente, frun- 
zişul des. Dacă pune în primul plan care şi telegi, 
acestea sînt totdeauna pline cu virf de poveri si 
zarzavaturi. "Țăranii sánátógi si solizi ba mulg 


vacile, ba se întorc veseli de la muncă, ba pasc 
vitele, ba vineazà. Şi cînd ziua lor de muncă se 
sfîrşeşte, ei se abandonează contemplării idilice a 
naturii. Rubens nu redă contopirea panteistă a 
omului cu natura, пісі discordanţa tragică dintre 


cele două elemente, ci coexistența lor armonioasă 
şi fericită. Peisajele lui sînt lipsite de caracterul 
diafan si de transparența peisajelor lui Seghers, 
Goyen şi ale lui Rembrandt, În schimb, ele sînt 
extrem de palpabile si de pline de substanță. În 
virtutea acestui fapt, ele au acea solidă bază rea- 
listă care dizolvă aproape complet rămășițele idea- 
lizării baroce. 

Arta lui Rubens a parcurs un imens proces de 
evoluție. Ea a trecut printr-o serie de faze stilis- 
tice ce se disting destul de net una de alta. Apro- 
ximativ pînă la jumătatea celui de al doilea dece- 
niu al sec, al XVII-lea, operele lui Rubens sînt 

line de reminiscente italiene, În tratarea figurilor 
îşi află loc folosirea principiului statuar, compo- 
ziţiile se deosebesc încă printr-o simplitate relativ 
mare, în colorit predomină culorile reci locale, ma- 
niera de a aşterne pasta este grea si aridă. Cu 
trecerea anilor, compoziţiile devin tot mai agitate 
şi mai picturale, culorile locale dobîndese adinci- 
me şi muzicalitate; datorită unei anumite trans- 
parenje a umbrelor, stratul de culoare se aseamănă 
emailului topit. De la începutul anilor douăzeci, 
gama coloristică dizolvă treptat stridenja unor ac- 
39 cente de culoare, scriitura devine mai uşoară si 


mai fină. În deceniul al patrulea toate aceste tră- 
sături se dezvoltă în continuare. Abia acum Ru- 
bens intră în faza deplinei sale maturitáti artistice. 
Dispare discrepanga tradiţională dintre ideea ar- 
tistului $i transpunerea ei de către discipoli. De- 
acum înainte, Rubens pictează tablourile în între- 
gime singur, acordind o foarte mare atenţie faţă 
de calitatea realizării picturale. E] preferă tablou- 
rile mitologice de format mic, creează acum cele 
mai bune, peisaje ale sale, cele mai frumoase por 
trete feminine şi se hotărăște, pentru prima oai 
să zugrăvească scene din viaţa țăranilor flamanzi. 
Lucrările lui se debarasează de încordatul patos 
baroc, compo le dobîndese un caracter mai re- 
ținut, mai calm. Culorile locale, altădată puternic 
accentuate, sint unite într-o tonalitate generală 
care capătă o fină nuanţă sidefie. Printre culo- 
rile nuanţate şi purtînd ип fel de aromă se disting 
tonurile fine de roz, de gri-argintiu şi de violet 
pal. Lumina difuză atenuează contrastele de clar- 
obscur, pensula alunecă ușor si sigur, factura сїў- 
tigă în amploare şi suculenţă. În executarea nu- 
dului feminin, tehnica atinge un rafinament deo- 
sebit: pe suprafața carnaţiei roze se agtern umbre 
translucide gri-albăstrui care prezintă, în porţiu- 
nile cele mai întunecate, reflexe roșii. Pe alocuri, 
carnaţia prezintă un joc de uşoare reflexe verzi, 
albăstrui şi albe, ceea ce-i conferă un aer diafan. 
Tocmai această ultimă manieră a lui Rubens con- 
stituie apogeul tuturor căutărilor sale creatoare. 
Asemenea lui Titian, lui Hals si lui Rembrandt, 
Rubens şi-a creat cele mai bune opere în ultimul 
deceniu al vieţii cînd s-a manifestat plenar genia- 
lul lui dar de colorist. 

Faptul că Rubens a fost aglomerat în perma- 
nen de comenzi de care nu se putea achita sin- 
gur, l-a determinat să elaboreze metode cu totul 
particulare de lucru. De regulă, el executa o mică 
schiță prealabilă în ulei. Gruntul de cretá ега aco- 
perit cu un strat subţire de pastă gri, peste care 
era aplicat fugitiv desenul de bază în tuşe ma- 
ronii. După aceea maestrul trasa compoziţia cro- 
тайса cu ajutorul a trei-patru culori (roz-ro 
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tic, albastru, galben si alb). Asemenea schițe erau 
realizate cu iuțeala măsurată in clipite a exprom- 
tei. Ele poartă totdeauna pecetea unei neobișnuite 
prospeţimi si spontaneităţi. Acestea sînt, în felul 
lor, fixări de moment ale ideii creatoare în prima 
ci formă. Principalul scop al acestor schițe este 
acela de a le da discipolilor firul călăuzitor pentru 
construirea compozițională si cromatică a tablou- 
lui. Ulterior, în procesul lucrului, compoziţia se 
preciza adesea şi era supusă unei serii de modifi- 
cări consecutive. Pentru unele detalii, Rubens exe- 
cuta studii amănunțite după natură, în cărbune si 
în ulei. Întreg acest material era inmínat uceni- 
cilor si ei executau, pe baza lui, tabloul la dimen- 
siunile comandate. Cînd tabloul era gata, Rubens 
îi aducea corecturi unde era cazul. O asemenea 
metodă de lucru îngreuiază extrem de mult, as- 
tăzi, recunoașterea operelor create de Rubens, în 
^ntregime. Acestea sint deseori atît de apropiate 
de operele discipolilor săi (mai ales de cele ale lui 
Van Dyck), încît uneori nu există nici o posibi- 
litate de a trasa între ele o linie de delimitare pre- 
cisă. Aceasta si este cauza pentru care lista lucrá- 
rilor maestrului este năpădită de o mare cantitate 
de lucrări mediocre. La dimensiunile lor gran- 
dioase, executarea cu propria mînă constituia un 
ideal irealizabil. În afară de aceasta, participarea 
personală directă a maestrului adesea nici nu era 
reclamată. Marii teoreticieni ai barocului vedeau 
esenţa artei în idee, în compoziţie, în gruparea 
personajelor și nu în realizarea propriu-zisă. În- 
suşi Rubens nu-i acorda o importanță deosebită. 
Pentru el era importantă realizarea mai mult sau 
mai puţin precisă a concepţiei decorative si nu 
aprofundarea detaliată a acesteia. În personalul atc- 
lierului său el avea un aparat ideal pentru trans- 
punerea tuturor proiectelor sale creatoare. Cînd 
Rubens a devenit însă un artist absolut matur si 
şi-a dat seama de unitatea organică profundă din- 
tre ideca artistică şi transpunerea ei, el n-a mai 
permis contribuția discipolilor la realizarea, tablo- 
urilor. Și tocmai din acest moment genialul deco- 
rator a devenit un pictor genial. 


Pentru a aprecia la justa valoare exceptionalul 
har pictural al lui Rubens trebuie luate în consi- 
deratie numai lucrările executate de propria sa 
mână d nu d cele executate de atelierul său. Si 
acest lucru nu trebuie uitat niciodată, căci altfel 
acele machineries de şcoală, acele imense pînze 
realizate în urma unor comenzi oficiale vor umbri 
şi deforma adevărata personalitate creatoare a 
artistului, De ce era Rubens în stare ca pictor se 
poate înţelege cum trebuie numai studiind tablou- 
rile sale de mici dimensiuni cum sînt, să zicem 
Perseu şi Andromeda sau Bacbanala, pictate fără 
ajutorul elevilor săi. Dar în primul rînd, despre 
aceasta ne dau o idee exactă schiţele sale în ulei 
pe care le realiza nu numai în vederea tablouri- 
lor, ci si pentru gravură sau pentru operele de giu- 
vaergerie artistică, Aici totul, de la prima la ul- 
tima tusá, este executat de mîna maestrului, treaba 
fiind făcută cu ușurință nemaipomenită, cu o sigu- 
ran fantastică, cu simțul ireproşabil a ceea ce 
muzicienii numesc tugeu. Artistului fi sînt sufi- 
ciente două-trei atingeri abia perceptibile ale 
pensulei de suprafaţa pînzei gruntuite pentru a isca 
din neant forma necesară. Penelul siu este atît de 
fidel, de ușor, de diafan, iar cînd trebuie — айт 
de greu si de energic încît te minunezi pur și sim- 
plu de această uimitoare măiestrie care constituie 
un apogeu în dezvoltarea așa-zisei peinture pure. 

Este absolut firesc ca un atît de mare maestru 
ca Rubens să fi exercitat o foarte puternică influ- 
enti nu numai asupra contemporanilor, ci si asu- 
pra tuturor generaţiilor ulterioare de artişti. Nu- 
mele lui a devenit drapelul sub care s-a dus lupta 
dintre diferite grupări artistice. „Academiştii“ au 
proslăvit la Rubens stilul său înălțător, idealiza- 
tor, subiectele lui „nobile“, „graţia“ si „eleganta“ 
imaginilor sale feminine. Canonizindu-l pe Ru- 
bens, ei au barat treptat accesul spre înțelegerea 
lui adevărată întrucît ei împingeau intenționat 
în primul plan numai una dintre laturile creaţiei 
sale. La „lipsurile“ lui Rubens ei priveau printre 
degete. Pentru ei era important să sublinieze apro- 
pierea lui de propria lor concepţie artistică. Aga 42 
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îl tratează pe Rubens Bellori, Baglione, Baldinucci, 
Félibien, Dufresnoy. Pentru De Piles, numele lui 
Rubens devine o lozincă militantă cu care el atacă 
tradițiile Academiei. El opune cultului unilateral 
al desenului si formei, coloritul, și-și fundamen- 
tează concepţia cu exemple împrumutate din crea- 
ţia marelui flamand. În ochii săi, Rubens este mai 
presus de Rafael si Tiyian. Arta senzualistă a lui 
Rubens găsește la el un profund ecou întrucît ea 
răspunde pe deplin vederilor sale hedoniste. El 
descoperă noi si noi frumuseți picturale în ope- 
rele lui Rubens pe care le popularizeazà în cercuri 
largi. Se înclină în fata stihiei picturale а geniu- 
lui rubensian pe care se străduiește să-l folosească 
pentru depăşirea osificatelor forme academiste. El 
se află în fruntea partidei ,rubensistilor" care duc 
o luptă aprigă cu „poussiniştii“. Sub semnul lui 
Rubens se dezvoltă toată pictura franceză din ul- 
tima parte a sec. XVII și din secolul următor. De 
la el purced Watteau, Boucher, Fragonard. Lui 
i se adresează toti pictorii „puri“ ai Italiei: Strozzi, 
Liss, Feti, Luca Giordano, Crespi. El îi ajută pe 
toţi să scuture cătușele academiste; temperamentul 
lui tumultuos îi insufleteste la fapte eroice in do- 
meniul picturii. Darul lui de colorist fi determină 
să-și lumineze Într-un fel nou culorile. În sec. 
XIX, Rubens este folosit ca un îndemn de luptă 
în conflictul dintre clasicisti si romantici. Nu de- 
geaba Delacroix, acest Rubens al secolului al nouă- 
sprezecelea, se înclina profund în fața maestru- 
lui flamand. Dacă Winkelmann l-a blamat pe Ru- 
bens pentru neînţelegerea „contururilor grecești 
ale corpului“, pentru Delacroix, artistul flamand 
este încarnarea desivirsirii însăși. El fi spunea tî- 
nărului Manet: „Trebuie să-l vezi pe Rubens, tre- 
buie să te pătrunzi de Rubens, trebuie copiat Ru- 
bens pentru că Rubens este un zeu.“ Aceste cu- 
vinte rostite de către unul dintre cei mai mari pic- 
tori ai secolului al XIX-lea рот sluji drept cel mai 
bun sfârșit pentru un studiu despre marele maes- 
tru. 


ADRIAEN BROUWER 


În „Iconografia“ lui Van Dick, tipărită în anul 
1646 şi care cuprinde două sute de portrete gra- 
vate ale contemporanilor celebri ai maestrului: 
„prinți, învăţaţi, pictori, sculptori si cunoscători 
ai picturii, se află, de asemenea, si portretul lui 
Brouwer, Gravat de către Schele Bolswert pe 
baza desenului executat de Van Dyck în Anvers 
în anul 16431, acest portret conţine următoarea 
inscripţie nelipsită de interes şi care constituie în 
același timp prima menţiune a numelui lui Brou- 
wer. „Adrianus Brouwer gryllorum pictor Ant- 
verpiae^; în cea de a doua ediție este adăugat: na- 
tione Flander (Adriaen Brouwer pictor din Ant- 
werpen, autor al scenelor de gen comice, de najio- 
nalitate flamand), Este prezentat un bărbat tînăr, 
frumos și sigur de el, cu o ţinută mîndră, cu mus- 
tátile răsucite ștrengăreşte, cu o mantie încheiată 
cu un anumit efect, cu mănuși de piele acest 
atribut invariabil de bonton, În tot ce ţine de 
punerea în pagină a figurii se simte „aranjamen- 
tul“ lui Van Dyck care-și fixase drept tel să „înno- 
bileze* modelul, să facă din el un gentleman si, 
prin aceasta, să-l introducă în cercul „lumii bune“. 
Se vede însă că aceasta nu era chiar atît de lesne 
de realizat întrucît modelul se supunea anevoie 
unei asemenea idealizări baroce atît de obișnuite 
pentru Van Dyck. Și în autoportretul lui Brouwer 
ajuns ріпа la noi? (Mauritshuis, Haga) si pictat 
cîţiva ani mai tîrziu, înainte de moarte, artistul 44 


a dat parcă în vileag mascarada portretului său 
„oficial“. El s-a înfățișat asa cum era si cum nu 
se jena să apară. 

In fata noastră se află un bărbat atrăgător, cam 
corpolent, cu o faţă vie, inteligent, cu un păr in 
dezordine, cu mustáti aspre, zbirlite, cu mîna vi- 
riti neglijent sub haină. Gítul îi este gol, de sub 
haina nefncheiati la toţi nasturii se vede cămașa 
boit și nu prea curată. În felul său de a poza 
nu există nici un fel de respectabilitate, nimic de 
faţadă. Artistul și-a plasat furi masivă în pozi 
ţia care i s-a părut cea mai comodă, Capul în- 
tors spre stînga si dilatarea puternică a pupile- 
lor dovedesc că, realizînd autoportretul, Brouwer 
s-a privit atent în oglindă pentru a-și fixa cit 
mai fidel chipul. Їп aceste condiţii, pe el nu-l pre- 
ocupă cîtuşi de puţin gîndul la „decorum“, la bu- 
nele maniere, Ја eleganța mondenă, care-i erau, 
după toate probabilitățile, cu totul străine. Iată 
de ce a sacrificat cu inima uşoară toate acestea, 
în imaginea respectivă, 

Se poate presupune a priori, mai ales cunoscînd 
capacitatea lui Van Dyck de а infrumuseta mult 
realitatea, că din aceste două portrete ale lui Brou- 
wer cu mult mai apropiat de natură era autopor- 
tretul. Relatările ce ne-au parvenit despre viaja 
artistului confirmă pe deplin această concluzie. 
Brouwer a fost cu adevărat o natură de boem, 
demn continuator al lui Francois Villon. 

Adriaen Brouwer s-a născut în anul 1606 la 
Audenarde, localitate aflată la cincizeci kilometri 
de Anvers. Tatăl său confecţiona sabloane pen- 
wu covoare de perete, Probabil că, în realizarea 
desenelor, el era ajutat de tînărul Adriaen care-şi 
începuse astfel activitatea artistică. În 1621, Brou- 
wer părăsește sărăcăcioasa casă părintească și-și 
îndreaptă paşii spre Olanda. Expirase armistițiul 
de doisprezece ani dintre Spania şi Republica Pro- 
vinciilor Unite si, pînă n-au fost reluate ostilită- 
tile, un mare val de emigranţi cu vederi protes- 
tante a pornit din provinciile sudice spre nord. 
Nu mai tîrziu de anii 1623—1627, Brouwer se 

45 afla în atelierul lui Frans Hals la care a învăţat 


şi pe ai cărui copii i-a dădăcit, așa cum li se cerea 
atunci calfelor. Foarte curînd a cunoscut celebri- 
tatea. Încă din anul 1627, poetul Piter Noot- 
mans din Amsterdam, îl numește pe tînărul Brou- 
wer, în poemul „Lupta de la Pavia“, „un iscusit 
şi foarte cunoscut pictor din Haarlem“. În acești 
ani, pe care i-a petrecut în cea mai mare parte 
la Haarlem, Brouwer s-a mai interesat și de lite- 
rar, Nu degeaba a devenit membru al came- 
rei retorice „In Liefde Boven Al“, ba chiar s-a 
produs la una dintre adunări cu o poezie dedicată 
lui Nootmans. Despre stilul lui de viaţă din aceşti 
ani ne dă o idee destul de bună episodul comuni- 
cat de A. Houbracken. Brouwer a cerut, după sfa- 
tul prietenului său van Someren, un preț exorbi- 
tant pentru un mare tablou reprezentînd un joc 
de cărţi într-un birt. Cu toate acestea, pasionatul 
colecționar Du Vermandois a acceptat să-i plă 
tească suta de guldeni cerută. Întors acasă, tînărul 
Brouwer a aruncat argintul pe pat şi a început să 
se tăvălească pe el. Apoi și-a burdușit buzunarele 
cu banii si a dispărut pentru nouă zile, Cînd a 
reapărut şi a fost întrebat de soarta banilor, a 
declarat că s-a „debarasat de balast“ cu bine. 

„În anul 1631, Brouwer s-a reîntors în patrie. 
Ce la împins să părăsească Olanda și să se stabi- 
leascá la Anvers? Probabil că au ajuns si la Haar- 
lem zvonurile despre creșterea opoziţiei faţă de 
stăpînirea spaniolă în provinciile sudice, ceea ce 
à găsit reflectare în răscoala din Gand din 1631 
(înăbușită, e adevărat, repede) si în complotul no- 
bililor dejucat în 1633 Ze către Gerbier. Speran- 
tele la eliberarea de sub jugul spaniol nu s-au rea- 
lizat, dar poporul se nutrea cu ele şi probabil se 
nutrea cu ele şi Brouwer care se afla aproape de 
popor. 
„Ştiri e privitoare la perioada din Anvers a vie- 
ţii artistului sînt mult mai complete. În iarna ani- 
lor 1631—1632, intră ca maestru în ghilda Sf. Lu- 
ca. La 4 martie 1632, „Signor Brouwer“ fi con- 
firmă ui Rubens cu un act de notariat că Dansul 
țărănesc păstrat in colecţia acestuia din urmă, a 
fost pictat de către Brouwer o singură dată, Alţi 46 


colecționari cer si ei de la artist mărturii despre 
autenticitatea operelor sale timpurii. Aceasta vá- 
deşte faptul că Brouwer avea mulți imitatori şi că 
lucrarile sale erau bine apreciate. Însă, din cauza 
vieţii sale dezmăţate, Brouwer făcea tot timpul 
datorii pe care fie că le plătea cu tablouri, fie că 
ignora În mod sistematic obligaţiile sale băneşti. 
Colecţionarii pasionaţi, ca de pildă negustorul bo- 
ват Van den Bosch, îl aprovizionau bucuroși cu 
bani în speranţa de a primi de la el tablouri. Dar 
lucrind prea încet, artistul era foarte zgircit cu 
tablourile. Inventarul averii lui, alcătuit în vara 
anului 1632 la notariat si întocmit la insistența 
unui creditor, face dovada că Brouwer ducea un 
mod de viață mai mult decît modest. Printre 
obiectele de uz personal figurează numai o mică 
oglinjoară; garderoba consta dintr-o pereche de 
pantaloni, două costume negre (unul dintre ele 
era prevăzut cu o garnitură argintată), dintr-o 
mantie neagră, 5 pălării, 2 perechi de mănuși; ca 
lenjerie se amintesc 5 manşete, 1 guler si numai 
o cămaşă; despre încălțăminte nici nu se pome- 
neste, în plus se mai pun la socoteală un mane- 
chin, 54 pensule, cîteva tablouri, 12 gravuri, $ 
cărți si harta cu asediul Bredei. Artistul pentru 
ale cărui tablouri se plăteau preţuri foarte ridicate 
pentru vremea aceea, nu considera, se vede, nece- 
sar să investească banii în bunuri, preferînd să-i 
cheltuiască în plăceri. La 23 februarie 1633 îl gă- 
sim pe Brouwer arestat de către spanioli și întem- 
niţat în fortăreață. Din fericire, regimul de deten- 
ţie nu era foarte sever pentru Brouwer, El avea 
posibilitatea să se deplaseze nestingherit între li- 
mitele teritoriului fortăreței şi să comunice cu 
brutarii, măcelarii și circiumarii care locuiau acolo. 
El și-a format aici o companie veselă (din care 
ceau parte fratele brutarului, peisagistul Hans 

Tielens, fiii unui proprietar de tavernă, gravorii 

Grison, ruda unui brutar ucis — pictorul Craes- 

beeck si tînăra și frumoasa lui soţie) şi, probabil, 

că nu petrecea rău timpul întrucît datoria lui 

faţă de van den Bosch a crescut în șapte luni de 
47 detenţie la 500 de guldeni. Cauzele arestării lui 


Brouwer rămîn neelucidate. Se spunea ba că el 
şi-ar Îi exprimat deschis simpatiile față de Olan- 
da, ba că ar fi fost implicat indirect în răscoala 
din Gand, ba că nu şi-a pus în ordine documen- 
tele după întoarcerea din Olanda. Dar a stat în- 
chis pînă la amnistia generală din aprilie 1634. 
Houbracken afirmă că pe Brouwer l-a eliberat din 
închisoare influentul Rubens. Faptul este imposibil 
de verificat. Marele pictor flamand a manifestat 
însă, fără îndoială, un viu interes față de confra- 
tele mai tînăr care ocupa un loc incomparabil mai 
jos pe scara ierarhiei sociale. Este probabil ca nu 
ă contribuţia lui, Brouwer să se fi stabilit după 
ieşirea din închisoare în casa tinerei perechi Pon- 
tius, aflată la cinci minute de mers pe jos de 
palatul lui Rubens. Pauwel du Pont (Paulus Pon- 
tius) era unul din gravorii lui preferați și omul 
lui de încredere. Prin Pontius, Brouwer putea să 
comunice ușor cu Rubens. Dar el nu dorea să se 
apropie de cercurile înalte ale societăţii. Pe el îl 
atrăgea golănimea, cârciumile îmbiesite de fum, 
societatea veselă, degajată. Împreună cu Pontius 
şi cu prietenul său, gravorul Peeter de Jode, devine 
membru al camerei de retorică „de Violi , de 
pe lingă ghilda Sf. Luca, luînd parte la reprezen- 
таре şi chefurile organizate de ea. Si lui du Pont 
Brouwer îi datora frumugica sumă de 297 de gul- 
deni pe care în parte a plătit-o cu tablouri. Ulti- 
mii ani ai vieţii, Brouwer a fost prieten cu doi 
pictori olandezi stabiliţi la Anvers — Jan Da- 
vidsz de Heem și Jan Lievens. Artistul a murit 
subit, tînăr de tot, la treizeci și doi de ani. I. Bul- 
laert consideră drept cauză a acestei morţi pre- 
mature viata de desfriu, iar A. Houbracken — ciu- 
ma, ceea ce este mai probabil. A fost inmormín- 
tat la cimitirul mânăstirii carmeliţilor din Anvers. 
Firește cà viaţa dezordonată, de boemă, a lui 
Brouwer a furnizat vechilor istoriografi un mate- 
rial bogat pentru tot felul de presupuneri şi ni 
сосігі, Ei au făcut din Brouwer un chefliu fără 
Íriu care-şi petrecea tot timpul în cârciumi, tot 
acolo pictindu-si şi tablourile (І. Bullaert). Lui 
Brouwer îi plăcea, desigur, să chefuiască, dar el 48 


era un chefliu de un gen cu totul deosebit — plin 
de farmec personal, de o inteligenţă sclipitoare, 
cu un ascuţit spirit de observaţie și cu un subtil 
simp al umorului. Nu degeaba той căutau, să fie 
în societatea lui si el se afirma ca un animator, 
Despre caracterul lui Brouwer ne dau o idee exactă 
doua întîmplări, pentru că, printre multe altele, 
ele se deosebesc prin cea mai mare veracitate. 
Jefuit de către pirați, Brouwer a venit, în Am- 
sterdam dezbrăcat d fără adăpost. El şi-a cusut 
în grabă un costum din pînză de sac pe care şi 
l-a pictat cu flori încîntătoare (acest lucru trebuie 
să-l fi învăţat de la tatăl său care confectiona şa- 
bloane pentru covoarele de perete). Astfel îmbră- 
cat, el a început să se plimbe prin Amsterdam. 
Costumul s-a dovedit a fi atît de frumos încât 
toate femeile ahtiate după modă au început să-l 
invidieze pe purtătorul lui. Atunci Brouwer, în 
timpul unui spectacol de seară, a sărit pe scenă şi 
a spălat cu o cîrpä udă florile de pe haina sa. În 
același timp, el s-a dezlănţuit într-o pătimașă fili- 
pică Împotriva prostiei şi vanitagii omenejti.. 
Cealaltă istorioará este gi mai semnificativă. Ob- 
servînd că rudele sale din Anvers îl dispreguiesc 
din cauza imbrácámintei sale proaste, şi-a cusut 
un costum din catifea după ultima modă. $i cînd 
una dintre verişoare La invitat pe Brouwer la 
nuntă, dorind să se fudulească cu o rudă atît de 
luxos îmbrăcată, el a răsturnat în mod demonstra- 
tiv două farfurii cu sos gras pe haină, spunînd în 
acelaşi timp că si costumul său trebuie să se des- 
fete cu mîncare pentru єй anume el, şi nu purtă- 
torul lui a fost invitat la nuntă. 

Lucrul cel mai uimitor este la Brouwer dezvol- 
tarea sa creatoare necontenită, permanenta desă- 
virsire a măiestriei picturale. S-ar părea că trebuie 
să ne întrebăm unde a găsit un asemenea chefliu 
timp pentru o muncă айх de asiduă, de concen- 
trata. Dar fără aceasta ar fi de neconceput acele ca- 
podopere care au ieșit de sub penelul său d care i-au 
dat temei lui W. von Bode să-l compare, ca genia- 
litate, cu Rubens şi cu Rembrandt. Tocmai această 
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Brouwer ne face să ne îndoim de autenticitatea 
multor mărturii apartinind vechilor istoriografi. 
Ei au stilizat viaţa lui Brouwer in spirit. rabelai- 
sian. Că Brouwer n-a fost un burghez conformist 
şi exemplar, nu încape îndoială. Dar tot atît de 
neîndoielnic este și faptul că el a fost un mare 
muncitor în artă, căci altfel cum ne-am explica 
acea dinamică a dezvoltării sale care ne uimeste 
atit la el si care te frapează cînd compari 1исга- 
rile lui timpurii din perioada Haarlemului cu lu- 
crările de maturitate din anii petrecuţi la Ant- 
werpen, Poate că nici nu se poate cita un alt 
nume de pictor care să fi parcurs în zece ani o 
evoluţie la fel de rapidă. 

Brouwer s-a născut cu trei ani înainte ca spa- 
niolii să fi semnat cu republica Provinciilor unite 
tratatul de armistițiu pentru doisprezece ani. Olan- 
da și-a dobindit autonomie deplină, economia ei 
a început să se dezvolte în ritmuri impetuoase, 
Desi orașele şi patriciatul orășenesc aveau о ati- 
tudine ostilă faţă de sat, după terminarea războ- 
iului a început o rapidă ascensiune a agriculturii. 
In acest domeniu au început să fie introduse cul- 
turi speciale (roibă, tutun ș.a.); s-a mărit brusc 
producția derivatelor lactate, au căpătat o mare 
răspîndire gospodăriile de zarzavaturi şi de cul- 
tivare a florilor’. Pe lîngă țăranii-arendași, au de- 
venit activi d ţăranii proprietari a căror situație 
economică era atît de solidă încît ei cumpărau 
bucuroși tablouri. Acești locuitori ai satului al că- 
ror mod de trai era încă foarte primitiv, umpleau, 
împreună cu muncitorii din manufacturi şi cu me- 
seriașii breslelor, cîrciumile. din afara oraşelor unde 
ei căutau distracții simple si uitarea necazurilor 
de fiecare zi. Revoluția neerlandeză a contribuit 
la activizarea unor largi cercuri democrate ale 
societății. Acelaşi proces se observă, este adevărat, 
într-un grad mai mic, și în Ţările de Jos spaniole 
(Belgia), unde relaţiile capitaliste au căpătat, de 
asemenea, o largă răspîndire, în primul rînd la 
ţară. A. Pirenné observă că anii de linişte ce au 
urmat după încheierea armistiţiului au fost folo- 
sii în mod energic de către popor pentru reface- so 
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rea vieţii economice a ţării: s-au lărgit păşunile, 
s-au relacut stavilarele, s-au reparat drumurile я 
canalele, s-au inviorat comerţul şi producţia in- 
dustriala. În sate a căpătat dezvoltare industria 
textilă neîngrădită de rigidele statute ale bresle- 
lor şi care s-a afirmat in curind са „un concurent 
serios al producţiei orășenești. Începînd cu prima 
jumătate a sec. al XVli-lea, sistemul agrar domi- 
nant în Flandra și Brabant a început să fie soco- 
tit peste hotare ca inodel?. F 

şi ín Provinciile din nord ca şi in cele din sud, 
Brouwer putea observa viaja acelei jaranimi care 
statea solid pe picioarele et şi care, in alte ţări, 
gemea sub povara grea a iobăgiei. El putea să stu- 
dieze aici la perlecţie şi viaja vagabonzilor şi a 
cerșetorilor — acești paria ai orinduirii capitaliste 
care lua naştere. Artistul avea mai mult decît su- 
ient material. $i dacă pentru cei pe care el îi 
zugrávea, arta lui era о reproducere lidelà a vieţii 
lor, in schimb pentru orășenii, înstăriți şi pentru 
colecţionarii bogaţi, scenele lui de gen insemnau 
mme mai mult decit „о noutate reuşita” care 
atrăgea prin originalitate si prin umorul fin. Pri- 
vind poporul de sus, ei se distrau pe seama situa- 
iilor amuzante fixate de penelul artistului. Pentru 
ei, era vorba de о temă „la modă“ si nu precu- 
pejeau banii cînd voiau să achiziţioneze tablouri 
de acest fel. Pentru Brouwer, însă, şi pentru mo- 
delele sale, aceasta era viaja însăşi, acea „viață de 
toate zilele“ în faţa căreia se prosterna atit de 
mult Bredero, care afirma „că cel mai bun artist 
este acela care se apropie cel mai muli de et, 
Poporul trebuie să-l fi privit pe Brouwer ca pe 
„artistul său“ care opunea artei oficiale baroce 
de paradă, pline de emfază, lustrului exterior al 
acesteia şi „marii ei maniere“, ceva cu totul dife- 
rit, mult mai apropiat de năzuinţele şi gusturile 
poporului de rînd. Astfel s-a format premisa pen- 
tru „genul țărănesc“ care putea să-şi întindă rădă- 
cinile numai în ţările cu cea mai mare dinamică 
a dezvoltării sociale din acea vreme. Luind naştere 
în epoca lui Breugel şi decizind după aceea, ge- 
nul țărănesc a intrat într-o fază de nou avínt în 


anii 20 ai sec. al XVII-lea si lui Brouwer îi revine 
aici rolul conducător. E] este primul care a trasat 
o graniţă precisă între scenele de gen în general 
şi scenele din viaţa țăranilor. Pe urmele lui au 
păşit apoi Ostade, Beckaert, Saftleven, Sorgh, Te- 
niers şi o mulțime de alți „mici“ olandezi și fla- 
manzı. 

Pentru a înţelege tematica specifică a tablouri- 
lor lui Brouwer trebuie luată în considerație o 
împrejurare importantă. Începutul sec. al XVII- 
lea a fost epoca apariţiei, їп Europa, a vodcài şi 
a tutunului şi povara pasiunii generale pentru aces- 
tea. Printre altele, Bullaert face remarca că Brou- 
wer a fost „excepţional de credincios tutunului 
şi vodcăi“. Vodca se folosea si în sec. al XVI-lea, 
dar din cauza scumpetei ei, se recurgea la ea mai 
ales în scopuri de vindecare a unor boli. În seco- 
lul XVII au apărut multe fabrici de rafinare și 
vodca a devenit o marfă răspîndită de export si 
totodată un produs larg pentru consumul intern. 
Deși ea era dăunătoare (la început încă nu prea 
știau s-o rafineze) ca acțiune păgubitoare pentru 
sănătate, ea nu se putea compara cu tutunul. Aces- 
ta din urmă se lua în amestec cu cînepă și el în- 
cepea să joace rolul unui fel de narcotic, apropiat 
de beladonă. Asemenea otravă era pusă їп niște 
tubulețe de lut din care nu айт fumau cît sugeau, 
ceea ce avea repercusiuni negative asupra sănă- 
La început, tutunul adus de portughezi în 
Europa, se folosea ca mijloc de leac pentru bolile 
de nervi. Odată cu introducerea masivă a tutunu- 
lui provenit din coloniile olandeze, consumul lui 
a crescut brusc, Treptat, pasiunea pentru tutun s-a 
transformat într-o psiho: masă. Se fuma pre- 
tutindeni: acasă, în birouri, în timpul chefurilor 
organizate de breaslă, în taverne, în cîrciumile de 
proastă calitate. Întrucît tutunul cu amestec de 
cînepă provoca grele îmbolnăviri, autorităţile au 
trecut la interzicerea lui. Purnátorii erau amenin- 
yaşi de tot felul de pedepse, pînă si de spînzură- 
toare, iar papa Urban VIII chiar îi excomunica 
din biserică pe „păcătoşii tabacici". Dar totul era 
zadarnic. Fructul oprit părea de două ori mai 
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dulce şi se îmbătau cu el cu atit mai mult cu cît 
vedeau în el o noutate uluitoare. Toate acestea 
пе explică limpede de ce fumătorul apare în 
tablourile lui Brouwer са unul dintre personajele 
centrale. 

Tematica tablourilor lui Brouwer îmbrățișează 
toate laturile vieţii poporului de rînd în afară de 
una — activitatea înaltă a intelectului. Oamenii 
lui îşi petrec cea mai mare раме din vreme la 
birt. Ei beau, se veselesc, cîntă în gura mare, îm- 
bitindu-se uneori pînă la nesimţire, fumează fără 
întrerupere căzînd în unele, momente într-o uitare 
cuforică; lor le place să facă mutre hidoase, nu 
se sfiesc să-și facă nevoile fiziologice în văzul lu- 
mii, joacă zaruri d cărţi cu multă patimă si la cea 
mai mică ocazie se escrochează fără scrupule din 
care cauză se ajunge repede la încăierări. Atunci 
ei pun mîna pe cuțite, ameninţă să se lovească cu 
căni grele de lut sau se cáznesc 54-91 muște cit se 
poate mai dureros dușmanul de deget și să-l tragă 
de păr. Dar spre deosebire de alți pictori de gen, 
pentru Brouwer este caracteristic faptul că el nici- 
odată nu zugrăvește scene sîngeroase, cu cadavre 
şi răni deschise. În „încăierările“ lui, oricit ar fi 
cle de violente, există totdeauna o uşoară nuanţă 
de ironie. Cînd personajele lui Brouwer nu sînt 
ameţite de tutun si de vodcă, ele au o atitudine 
mai pașnică: se încălzesc liniștite la sobige si vi- 
sează, coc plăcinte, îşi aprind pipa de la tăciune 
sau de la cărbune, strivesc păduchi și prind purici, 
recurg la serviciile felcerilor sătești care le scot 
dinţii, le taie bătăturile, le fac operaţii primitive. 
În toate aceste scene, femeile nu joacă nici un rol. 
Dacă ele figurează, totuşi, acestea sînt de obicei 
bitrine diforme саге apar doar ca figurante pa- 
sive. Elementul erotic lipseşte cu desávirsire în 
tablourile lui Brouwer, asa cum absenteazá cu to- 
tul alegoria si simbolica, astfel încît pentru icono- 
logi nu există aici nici un fel de material. Pictura 
lui Brouwer este o pictură a faptului individual 
coneret, în spatele căruia nu se ascunde nimic, 
care nu táinuieste nici un simbol, nici o aluzie la 
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pământ, dar un realism de o forță neobișnuită, de 
o prospeţime şi o acuitate care răstoarnă cu cu- 
raj toate canoanele esteticii baroce. Și cînd în faţa 
lui Brouwer stă sarcina, sugerată: cel mai proba- 
bil de comanditar, de a zugrivi „păcatele mor- 
tale“ sau seria de „simțuri“, el nu recurge la 
nici un fel de alegorii și embleme, ci redă ase 
menea situații reale care nu lasă privitorului nici 
cea mai mică îndoială asupra celor pictate de fapt 
în tablou. Pentru că bătrinul care-și şterge fiul 
terfelit nu poate fi interpretat altfel dech са o 
imagine a „mirositului“, iar bărbatul care strînge 
cu sete la piept săculețul cu bani redă, desigur, 
»Zgircenia", nici o altă interpretare nefiind aici po- 
sibilă, 

În atitudinea artistului faţă de lumea zugrăvită 
de el nu există nici umbră de condamnare. El nu 
blamează pe nimeni, nu ride de nimeni, nu pre- 
dică nimic. El pictează pur si simplu cu exacti- 
tate ceea ce a observat mulţi ani la rînd în taver- 
nele din provinciile nordice si sudice. Această ab- 
sent totală a idealizării şi a didacticismului face 
ca arta lui Brouwer să fie deosebit de atrăgătoare. 
E] parcă le spune personajelor sale: „Sînt şi eu 
un chefliu ca și voi şi dacă uneori vă iau puţin 
peste picior, credeți-mă că sînt de-al vostru, sînt 
cu tot sufletul al vostru. Eu vă iubesc chiar în 
glumele voastre grosolane si pentru mine este tot- 
deauna interesant să privesc la voi“, Această po- 
ziţie a artistului explică în multe privințe carac- 
terul profund convingător al picturii lui Bro 
wert, Golănimea lui nu seamănă cu „bunii ре 
zani“ ai lui Teniers d nici cu zurbagiii peste mă- 
sură de bătăuși ai lui Craesheeck; ea este formată 
din oameni simpli, absolut reali, care-și trăiesc 
viaţa, oameni care îşi au obiceiurile si năravurile 
lor. Artistul nu priveşte niciodată la ei de sus, ci 
se pierde parcă în mediul lor, stînd cu ei la ace- 
easi masă si bind din aceeași cană. Iată de ce tot 
ce iese de sub penelul lui Browwer se distinge prin- 
tr-o atît de neobişnuită vivacitate. 

Vechile izvoare menţionează că Brouwer a fost 
„rederijkers“ cu alte cuvinte, membru al camerei de 
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retorică. În această calitate a fost si la Haarlem 
si la Anvers. Aceasta vădeşte viul lui interes pen- 
tru literatură, Camerele de retorică erau cercuri 
literare voluntare. Ele se întruneau de obicei du- 
minica. Se cîntau cântece, se bea, aveau loc în- 
treceri în creaţia poetică, în expromte gi în in- 
ventivitate, aveau loc vodeviluri vesele. (,kluch- 
ten“), se acordau premii pentru cea mai nostimá 
farsă, pentru cel mai delicat cîntec, pentru decla- 
marea cea mai firească, pentru răspunsul cel mai 
ingenios, pentru cel mai frumos, costum, in sîr- 
it, se participa la concursuri interurbane. Aici, 
firește, se vorbea mai mult” decât trebuie şi atunci 
autorităţile urmăreau si interziceau asemenea cer- 


curi. De un succes deosebit se bucurau, printre 
membrii cercurilor, farsele cu cele mai simple su- 
biecte — cu scene din viaţa de toate zilele, cu 
dialoguri între țărani sau cu parodii ale dialogu- 


rilor dintre zei. Scena, ridicată pe un podium sus- 
tinut de căpriori, de obicei era deschisă din trei 
părți si peretele din spate avea două-trei usi. Ac- 
țiunea, fn care luau parte de la doi la patru oa- 
meni, se desfășura în jurul uneia sau două mese. 
Cele mai populare erau vodevilurile lui Bredero 
și ale lui Guillaume Ogier, al cărui umor сат 
grosolan era foarte pe gustul „rederijrskers“-ilor. 
În toate acestea, Brouwer participa activ. Proba- 
bil că el s-a produs deseori ca actor în „kluch- 
ten“-uri", altfel s-ar explica greu interesul lui sus- 
ținut faţă de mimică. Construcţia compozitionalá 
a tablourilor lui Brouwer aminteşte foarte mult 
cadrul scenic. Teatrul La învăţat pe pictor arta 
misanscenei, l-a învăţat să plaseze figura în pozi- 
tia cea mai avantajoasă în raport cu privitorul 
și cu figurile altor actori, l-a învăţat să foloseas- 
că accesoriile cu maximum de efecte, amplasin- 
du-le în spaţiu în așa fel încît nici un obiect să 
nu pară de prisos; l-a învăţat să prețuiască si să 
reproducă cele mai diferite aspecte ale chipului 
omenesc. În redarea mimicii, Brouwer n-are egal. 
Este de ajuns să ne aruncăm privirea la tabloul 
său Băutura amară (Institutul de artă Stădel din 
55 Frankfurt pe Main) pentru a înţelege cit de veri 


dic și de exact ştia el să observe cele mai diferite 


mişcări ale mușchilor feţei. Cu acest lucru el se pu- 
tea familiariza numai în calitate de actor amator. 
"Tinind seamă de inteligenţa vie si de spiritul de 
observaţie al lui Brouwer, este lesne să ne închi- 
puim cum se tăvăleau de ris „rederijkers“-ii cînd, 


de pe podiumul unei scene primitive, el făcea fel 
de fel de mutre ridicole si înfricoșătoare. Din tea- 
iru, această artă dificilă a mimicii a trecut în pic- 
tura sa unde s-a întruchipat deja cu alte mijloace 
cu mijloacele penelului și culorilor. În redarea 
celor mai neașteptate expresii ale feței, Brouwer 
este cu adevărat inepuizabil. întîlnim la el și zîm- 
betul viclean al unui betivan ușor cherchelit si 
furia turbată a bărăușului şi bunătatea chefliului 
căruia nu-i pasă de nimic, şi îndobitocirea unui 
gălăgios beat mort care zbiară, şi atenția concen- 
trată a unuia care prinde pureci, și starea inerti a 
unui betivan care sforăie, d starea netulburată ca 
de nirvana în care se află un fumător pasionat, 
şi durerea cumplită provocată de o mușcătură, de 
о lovitură sau de cuțitul chirurgului. S-ar putea 
enumera fără sfîrşit toate nuanțele individuale ale 
mimicii, pe care le găsim în tablourile lui Brou- 
wer. El nu are șabloane ca Ostade si Teniers, ex- 
presia fetelor in tablourile sale fiind totdeauna 
irepetabilá, individualizată, şi, de aceea — zgu- 
duitor de veridică. Desigur, numai un artist do- 
tat cu un spirit de observaţie înnăscut putea să 
vadă realitatea cu atîta acuitate. Unei naturi lip- 
site de putere de observaţie i-ar fi fost imposibil 
să înveţe acest lucru, Se poate ca aici pe Brou- 
wer să-l fi ajutat mult Hals. Dar si mai probabil 
este ca principalul impuls să i-l fi dat lui teatrul 
care i-a dezvoltat şi consolidat remarcabilul său 
talent pentru mimică, 

Cu toate că a avut o viaţă scurtă, Brouwer a 
străbătut, ca pictor, o rapidă evolutie?. Operele 
lui din perioada de la Haarlem, care i-au adus o 
glorie răsunătoare, sînt încă departe, ca măiestrie 
picturală, de lucrările realizate în anii trăiţi la 
Anvers (după 1631). Tematica era deja pe de- 
plin stabilită, dar traducerea ei în imagini lăsa 
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încă mult de dorit. Narațiunea era lipsită de con- 
centrarea necesară și de un punct nodal convin- 
gator; compozițiile erau imbicsire, supraincárcate. 
Elementele de natură moartă, introduse în mare 
cantitate, aveau o legătură insuficientă cu figurile 
wüind o viață diferită de a acestora, Trecerea de 
la un plan la altul era şi ea abruptă, coloritul era 
destul de crud și de impestrijat, maniera de а aş- 
terne culorile relativ netedă, deși, moştenită de 
la Hals, tendinţa către о tuşî îndrăzneață se face 
insistent simțită. Și în lucrările timpurii ne sare 
în ochi prospeţimea deosebită a receptării, în re- 
darea unor situaţii izolate şî a unor anumite tipuri, 
te adevărat, acestea din urmă încă nu prezintă 
acea pregnanţă individuală саге ne uimeste în lu- 
crările de maturitate ale maestrului. Fără îndoială 
că în operele sale timpurii, Brouwer continuă, în- 
tr-o oarecare măsură tradiţiile lui Breugel, princi- 
palul lui izvor ráminind însă pictura lui Hals din 
anii douăzeci. Hals i-a arătat personal ce posibili- 
tfi gigantice se ascund în tuşa energică, liberă, 
cu ajutorul căreia forma, realizată pe o suprafaţă 
plană dobîndește o viață fremătătoare. Se poate 
ca Brouwer să fi visat tot timpul la modalitatea 
de a stăpâni cît se poate mai repede măiestria das- 
călului său. Cu vremea, acest deziderat a fost 
atins, dar numai după trecerea anilor, şi aceasta 
ca rezultat al unei munci susținute şi foarte me- 
ticuloase. În general, Brouwer a reuşit în viaţă. 
El a sosit la Haarlem în anii cînd ghilda Sf. Luca 
din acest oraș Íntrunise în rîndurile ei mari artişti 
ca Frans Hals, Esajas van de Velde, Willem Buy- 
tewech. Tocmai în Haarlem „s-a încins cea mai 
ascuţită luptă între partizanii noii metode realiste 
şi reprezentanții direcțiilor conservatoare pentru 
crearea artei naţionale olandeze, pentru noile ge- 
nuri realiste ale picturii şi graficii — peisajul, pic- 
tura de gen, portretul si natura moartă“, Și 
Brouwer, chiar de la începur, de la primii paşi, 
s-a alăturat partizanilor doctrinei realiste. În pla- 
nul picturii de gen, el avea precursori. Dar sce- 
nele lor de gen zugráveau cu precădere viața „so 
57 cietãtii bune“. Primul care s-a îndreptat către ti- 


puri mai democratice a fost Frans Hals. Cu toate 
acestea lui nu i-a fost dat să devină creatorul „ge- 
nului țărănesc“, Acest lucru l-a făcut pentru pri 
ma oară Adriaen Brouwer їп ale cărui tablouri 
omul de rînd a ocupat în mod hotărît locul prin- 
cipal, încetînd să mai joace roluri episodice secun- 
dare. 

Nu este exclus ca în jurul anului 1630 Brou- 
wer să fi făcut cunoștință cu lucrările lui Rem- 
brandt. Din asemenea lucrări ca Cristos la Em- 
mass (Muzeul Jacquemart André, Paris), Brou- 
Wer putea să extragă multe noutăți pentru sine 
în ceea ce priveşte redarea luminii care-l putea 
ajuta să scoată în evidență fundamentalul şi prin- 
cipalul si să potenţeze accentele psihologice. La 
rîndul siu, si Rembrandt a avut posibilitatea să 
împrumute. din operele lui Brower interesul pen- 
tru zugrăvirea scenelor cu oameni simpli. În ori 
ce caz, încrucișarea de influenţe este aici perfect 
posibilă, fără a rezulta citusi de puţin că aceste 
influenţe s-au reflectat substanţial în individuali- 
tatea celor doi artiști. 

Măiestria picturală a lui Brouwer a ajuns foarte 
repede la desivirsire şi de aceea este anevoie de 
spus dacă anumite lucrări ale sale aparţin ultimi- 
lor ani ai perioadei de la Haarlem sau deja înce- 
putului celei petrecute la Anvers. e mai pro- 
babil că cele mai desăvârșire tablouri ale lui Brou 
ver sub aspectul tehnicii de realizare au fost pic- 
tate la Anvers, după contactul direct avut de 
Brouwer cu Rubens pe care trebuie sa-l fi cunos 
cut personal. Și cu toate că ei se aflau la poli 
opuși pe scara socială și fiecare din сї tfi 
renunţat pentru nimic în lume la felul de viaţă $ 
la gusturile personale de dragul celuilalt, pe ei îi 
apropia faptul că amindoi erau mari artisti d 
amindoi înțelegeau sensul picturii. 

Col putea învăța Rubens pe Brouwer? Înainte 
de toate știința de a amplasa figurile în spaţiu si 
de a le uni într-un ghem unic și indeșirabil. Fără 
îndoială că Rubens putea să-i dea multe sugestii 
lui Brouwer si pe linia redării mişcării pentru ca 
aceasta să capete cea mai mare amploare și o 
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libertate nestinjenită de nimic. Dar principalul 
lucru învăţat de la Rubens este înalta cultură a 
compoziţiei, cu iscusita plasare a punctului nodal 
pe care-l reprezintă subiectul d cu capacitatea de 
a evidenția faza supremă a acţiunii dramatice. În 
sfârşit, Brouwer nu putea rămîne indiferent faţă 
de măiestria picturală plină de virtuozitate a lui 
Rubens, vădită cu deosebită pregnanţă în schie, 
Acea uimitoare ușurință în purtarea penelului, cu 
aşternerea în strat subțire a pastei si cu specula- 
rea ei „în lumină“, tehnică pe care Rubens o stă- 
pinea la perfecţie, a îmbogăţit probabil în mod 
deosebit experiența artistică; și aşa foarte bogată, 
a lui Brouwer care avusese fericirea să treacă prin 
şcoala lui Hals. 

Este aproape imposibil de datat lucrările lui 
Brouwer din perioada Anversului. Probabil, ope- 
rele cele mai tîrzii sînt acelea са Autoportretul 
(Mauritshuis, Haga), Fumătorii (Muzeul Metro- 
politan, New York), Băutura amară (Institutul 
de artă Stedelsches Frankfurt pe Main) si peisa- 
jele. Tematica rámine cea veche fiind atenuate 
oarecum doar accentele brutale. Compozițiile 
devin tot mai articulate, dispar obiectele și 
personajele de prisos, episodul principal capătă 
ponderea meritată, expresiile fegelor devin tot mai 
individualizate, se desăvirşește desenul, iar umo- 
rul capătă o nuanță și mai blajină. Tot mai des 
apar scene cu un singur personaj, care permit ca 
mimica să fie fixată cu si mai mare minuţiozitate. 
Creşte importanţa interiorului în redarea căruia 
Brouwer atinge cu adevărat o artă uimitoare. Ni- 
meni n-a putut reda ca el ambianța atmosferică 
ce se indeseste şi profunzimea interiorului, care 
pe alocuri trece aproape într-o tonalitate de ne- 
gru, iar pe alocuri se îmbină cu uşoare nuanţe de 
gri sau de oliv. În profunzimea unor asemenea 
interioare, se profilează figuri izolate sau grupuri 
întregi care se topesc parcă în mediul atmosferic 
ce le împresoară. Privind cu atenţie planurile în- 
depărtate ale tabloului poti crede că ochiul a ajuns 
deja la limita extremă a spaţiului creat de pene- 

59 VW artistului, dar pe măsură ce priveşti mai atent, 


apar tot alte si alte straturi spatiale învăluite de 
о ceaţă uşoară imperceptibi! Spaţiul parcă se 
topeşte în faţa noastră, alunecind iot mai departe, 
volatilizindu-se în umbrele dese, O asemenea re- 
dare a spaţiului $i a mediului aerian care-l umple 
pe acesta, nemaipomenită ca măiestrie, este greu 
de presupus că poate fi realizată numai cu m 
loace picturale, са párind pur și simplu о vráji- 
torie. 


Cu trecerea timpului, Brouwer schimbă vizibil 
coloritul şi maniera de asternere a pastei. Dacă în 
lucrările timpurii se observă încă o anumită îm- 
pestrițare si artistului îi plac loviturile intense de 
culoare, apoi în lucrările de maturitate, toate 
aceste rozuri verzui, albastruri-metalice, cremuri, 
violeturi, portocaliuri își pierd tot mai mult din 
intensitate devenind parcă mai atenuate. Ele nu 
ies din tonalitatea generală de gri sau de gri-oliv 
şi devin mai putin stridente şi răsunătoare. În 
acelaşi timp, petele colorate ale costumelor, alese 
cu un gust rafinat, introduc în gama cromatică ace- 
easi notă vie şi înflăcărată pe care Brouwer a pre- 
țuit-o totdeauna. Dar genialul lui har de colorist 
nu se manifestă în culoarea pură, ci în nuanțele 
tonale. Aici Brouwer, mai ales în redarea mediului 
aumosferic d a planurilor îndepărtate, este absolut 
inimitabil, Nimeni altul n-a ştiut să dea o aseme- 
nea cantitate de nuanţe de negru şi gri si de oliv. 
El aşterne aceste culori cu o pensuliță uşoară ca 
puful (să ne amintim de cele cincizeci si patru de 
ensulițe menţionate în inventarul averii artistu- 
fo. neforțînd niciodată posibilităţile acesteia de 
a zugrăvi. Ca și Rubens, el aşterne pasta într-un 
strat foarte subțire, drept urmare, gruntul străvă- 
zindu-se sau ráminind cu totul neacoperit. Penelul 
lui Brouwer este atît de ușor şi de diafan încît se 
pare uneori că artistul se folosește mai mult de 
un тиў lichid transparent decît de о pastă viscoasă. 
Acest lucru sare în ochi mai ales în locurile cele 
mai umbrite ale tabloului, unde culoarea nu este 
niciodată egală si plictisitoare, ci parcă vibrează, 
aflîndu-se într-o schimbare continuă'6, Această 
„mare taină“ a picturii lui Brouwer a rămas nein- 


60 


țeleasă de nenumăraţii săi imitatori şi copiști si 
tocmai În această privință ei se discrediteazà cel 
mai ușor, 

În ultimii ani ai vieţii, Brouwer a Început să 
picteze peisaje, Este greu de spus ce l-a îndem- 
nat Ја aceasta. Ori că el a obosit ducînd viata de 
ciumă si a fost atras spre sînul naturii, ori că 

faptul era o concluzie firească a dezvoltării sale 
artistice, El şi-a creat peisajele în aceiaşi ani în 
care Rubens era captivat de pictura de peisaj. Fără 
îndoială că şi aici între cei di maeştri se constată 
puncte de contact. Către sfîrşitul vieţii, Rubens 
a început să picteze peisaje mici ca dimensiuni, 
străine de caracterul de bravadă al picturii lui de 
pînă atunci. Ele se aseamănă cu nişte schiţe în 
care sînt redate foarte exact diferite stări ale at- 
mosferei sub acţiunea luminii. Formatul acestor 
tablouri este, ca şi pini atunci, alungit, ele redînd 
o panoramă largă ce merge şi în adâncime, a peisa- 
jului, cu o bogată vegetație. Rubens pictează îm- 
prejurimile castelului său Steen, situat nu departe 
de Mecheln, ceea ce explică în parte caracterul 
de şes al peisajelor sale. Dar un rol destul de 
mare l-a jucat aici străvechea tradiție flamandă a 
peisajului de format lat, care se înrădăcinase solid 
în pictura flamandă. 

Cu totul altfel sint peisajele lui Brouwer. Foarte 
mici са dimensiuni, ele redau nu șesul desfăşurat 
în adincime, ci zonele apropiate de coastă ale Bel- 
gici — cu dune şi teren accidentat, cu o abun- 
dent? de linii în diagonală. Aceste locuri (Cappel- 
len, Heyden, Kalmphant) îi erau foarte dragi lui 
Van Gogh căruia îi impuneau prin dinamica for- 
melor si liniilor. Probabil că si pe Brouwer, care 
nega imobilitatea în orice formă de manifestare 
a ci, să-l fi atras aceste locuri pentru pitorescul 
lor. Spre deosebire de Van Gogh însă, el nu po- 
tenţează dinamica liniilor, ci o disimuleazá cum- 
va. În peisajele sale este cazul să se vorbească mai 
degrabă despre uşoare povirnişuri şi accidente de 
relief decît despre diagonalele impetuoase®, Starea 
de spirit generală este aceea de calm si de con- 
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profund personală, artistul delectindu-se cu fru- 
museţile ei, în intimitate. redă parcă un frag- 
ment tăiat întîmplător din ceea се a văzut, un 
colț din natură descoperit parcă din întîmplare. 
Și el nu se teme să decupeze cu curaj ceca ce a 
văzut prin cadrul tabloului, iar acest fapt face ca 
eg său să fie deosebit de real și de viu, lip- 
sit de orice „aranjament“ si „construire“ intentio- 
nat, proprii peisajului clasicist. Tot ce zugrăvește 
Brouwer, el pictează dintr-un unghi de vedere 
apropiat, înlesnindu-i privitorului delectarea inti 
mă fn faţa peisajului. Natura este, pentru artist, 
indivizibilă, ea fiind șesută dintr-o substanţă uni- 
că. Și pământul gras, si nisipul sfárimicios, si co- 
pacii cu frunziș des, si norii grei, aducători de fur- 
типй, si cei ușori — toate sint făcute din acelaşi 
material, sint alcătuite din unele şi aceleași tuge 
de culoare compacte, dense, tremurátoare și trans- 
parente. Acestei mobilități inefabile a naturii, ar- 
tistul îi opune volumele geometrice stabile ale coli- 
belor crescute ca din pămînt, ale căror planuri 
şi linii sintetizate subliniază şi mai pregnant ca- 
racterul schimbător al vieţii organice. Cînd artis- 
tul introduce în peisajele sale figuri de ţărani, ele 
nu tulbură cítusi de puţin liniştea, deși se ocupă 
uneori cu lucruri urîte. Amurgul acoperă totul, 
iar natura este aşa de blîndă și de atotcuprinzá- 
toare încît omul se dizolvă în ea cu totul. 
Culoarea şi atmosfera — acestea formează su- 
fletul peisajelor lui Brouwer. Artistului îi place 
cel mai mult să redea amurgul, cînd reflexele își 
pierd strălucirea, iar umbrele devin deosebit de 
catifelate. Dar el stie să redea şi lumina argintie 
a lunii, reflectată în apă și strălucind pe iarba 
umedă (Peisaj cu lună, Galeria de tablouri, Ber- 
lin-Dahlem), stie să picteze furtuna ce se apropie, 
cînd lumina luptă activ cu întunericul (Peisaj си 
jucătorii de bile, Galeria din Berlin-Dahlem, 
Drum printre dune, Colecţia Johnson, Philadel- 
phia), stie să reproducă aerul încins de soare si 
planînd deasupra dunelor ca un acoperămîni ne- 
mişcat (remarcabilul tablou din Academia de belle 
arte din Viena). Toate acestea el a putut să le înveţe 
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de la olandezi. Dar aceștia, poate în afară doar de 
Rembrandt, abordau natura cu mai mult calm, de 
pe poziţii mai epice. La Brouwer însă, obser- 
văm o abordare mai lirică, o proiectare mai activă 
a propriului său „eu“ asupra lumii văzute. Si acest 
fapt il apropie pe el ca peisagist de Rembrandt. 
El este uimitor de receptiv faţă de abia percep- 
tibila oscilație a luminii, iar atmosfera din tablou- 
rile sale este creată numai din dozarea profund 
gindită a umbrei şi lumini. După remarca sub- 
ША a lui G. Bemer”, această atmosferă este în 
felul ei un soi de circulaţie a singelui pentru pei- 
saj, iar schimbările ritmice de mai întunecat si de 
i luminos sînt bătăile pulsului. Umbrele, ori- 
D ele de întunecate, constau dintr-o as 
cantitate de nuanţe încît nu-şi pierde nici 
odată caracterul activ, Aerul nu numai că învăluie 
obiectele, dar pătrunde parcă într-un fel în porii 
lor. De aceea hotarul dintre materie şi mediul am- 
biant rămîne aproape neobservabil, ceea ce se 
simte cel mai bine în felul cum este pictat frun- 
zişul. Principalul ton (şi Brouwer preferă să-şi 
menţină peisajele într-o singură cheie tonală) este 
definit de nuanţa gruntului care transpare — ba 
gri, ba brun, ba alb (în părţile cele mai luminate 
ale tabloului). Si acestui grunt i se subordonează 
toate culorile așternute deasupra, fără a se răs- 
pîndi pe suprafaţa pînzei, ci infilurindu-se doar 
în adincime sau ieşind în afară. Găsim aici și cu- 
loarea neagră și brunul şi ocrul. Culorile sînt 
așternute în tuşe mici sub formă de puncte, de 
linii, de sfredele, de spirale, de virgule. Aceste 
minuscule particule colorate aflate într-o strínsá 
i lependenţa creează iluzia de adincime îm- 
bibat cu аег20, În ceea ce priveşte desávirgirea 
tehnicii picturale, Brouwer nu e mai prejos citugi 
de puţin de Rubeus şi de Hals. Uneori el merge 
chiar mai departe decît aceştia. În lucrări tirzii, 
ca Autoportretul si ca Băutura amară, Brouwer 
se afirmă ca un demn rival al celor doi. lar în 
peisajele sale, el întrece cu mult realizările celor 
doi mari peisagisti ai sec. al XIX-lea, Constable 
63 şi Daubigny. 


Ca toti marii artisti, Brouwer și-a elaborat pro- 
pria sa metodă creatoare. Їп birturi, el făcea de 
obicei crochiuri de pe diverse figuri si grupuri 
care-l interesau în mod deosebit?!. Asemenea schițe 
s-au păstrat în muzeele din Berlin, Hamburg, 
Dresda, Londra, Besangon. Acestea sînt desene in 
peniță, foarte îndrăzneţe si laconice, în care sînt 
fixate diferite motive ale mişcării — bruște și 
impetuoase. Cu aceste desene, artistul își plătea 
bucuros consumaţia în taverne, iar dacă nu i le 
luau, el le păstra pentru sine într-un fond de unde 
putea să-și extragă observaţiile vii în timpul creării 
tablourilor. Desenele sînt așa de sumare încît îşi 
vine să le compari involuntar cu semnele steno- 
grafice. Principalele linii sînt abia conturate si 
folosirea cu virtuozitate а laviului îl ajută pe ar- 
tist să sugereze volumul. Pe baza unor asemenea 
schițe disparate, era pictat tabloul. În inventarul 
averii artistului, din 1632, sînt menţionate unspre- 
zece grisaille-uri, adică tablouri începute, reali- 
zate în gri pe gri şi reprezentind un fel de ebose 
pentru viitoare opere (în inventar ele sînt numite 
„gedoodverfde“22). Probabil că asemenea grisailles 
însemnau pentru Brouver ceea ce pentru alţi pic- 
tori sînt schițele compoziționale grafice. Sub in- 
fluenta unor impresii proaspete, el fixa rapid în 
ele amplasarea figurilor în spaţiu, diferite poze, 
diferite motive ale mișcării. Pe baza unor ase- 
menea „pregătiri“, tabloul era dus pînă la sfîrșit 
şi aceasta constituia pentru artist momentul cel 
mai de răspundere si cel mai trudnic din procesul 
de creație, si pe care el îl realiza fireşte nu pe 
loc, în cârciumi si birturi, ci acasă, în atelier. Da- 
torii fineji neobișnuite a execuţiei lucrărilor 
sale, Brouwer lucra, fireşte, încet, ceea ce este 
menţionat de vechile izvoare. Se poate ca grisaille- 
urile să le fi realizat repede, dar tabloul însuși 
era făcut într-un ritm lent. Aici începea faza cea 
mai grea a muncii — dozarea valorilor, finisarea 
suprafeţei picturale, vernisarea. Toate acestea pu- 
teau fi făcute numai în liniștea atelierului, printr-o 
mare concentrare. Rámíne discutabilă problema 
privitoare la locul unde şi-a pictat Brouwer pei- 
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sajele: la faţa locului sau în atelier. Posibilitatea 
ca ele să fi fost realizate sub cerul liber nu este 
exclusă, dar cizelarea lor definitivă se făcea fără 
îndoială în atelier. 

Brouwer a avut nenumărați imitatori şi copisti, 
dar nici pe departe n-a putut vreunul să se apropie 
de el spre a-l egala. Cauza constă în n et 
picturale excepţional de înalte ale operelor sale. 
Să picteze ca Brouwer putea numai un pictor 
genial Arta lui formată în anii desăvirșirii victo- 
rioase a revoluţiei olandeze aducea cu sine un 
realism de o factură cu totul nouă, fără nici un fel 
de înfrumusețări şi fără nici un fel de idealizare 
a realităţii văzute și trăite. Prin rădăcinile sale, 
acest realism coboară pînă la pictura lui Bruegel 
al țăranilor, dar în el nu rămîne nimic din sim- 
bolica didacticii medievale. El este mai terestru, 
mai concret, mai suplu, mai individualizat în ma- 
nifestările sale. 

Adriaen Brouwer se afla în centrul vieţii artis- 
tice atit al Flandrei cît si al Olandei. El a avut 
fericita şansă de a veni în contact direct cu Hals, 
cu Rembrandt și cu Rubens. Fiind o natură deli- 
cată, un suflet de artist, el a reacţionat cu vioi- 
ciune la tot ce era nou şi putea împrumuta de la 
aceştia. Si el a dat pe această bază o sinteză între 
elementele culturii artistice olandeze si flamande. 
Iată de ce avem toate temeiurile să vedem în el 
un artist ncerlandez în accepțiunea cea mai largă 
a termenului, Si acest lucru l-au înţeles foarte 
bine si Rubens și Rembrandt, colecționari pasionaţi 
ai tablourilor lui Brouwer, pentru care acesta din 
urmă era nu numai un mare pictor, ci și creatorul 
unui gen absolut nou, care îmbogăţea arta cu for- 
me de exprimare realistă nemaivăzute pînă atunci. 


Note 


1. Acest di a cárui atribuire Jui Van Dyck rămine 
discutabilă, este reprodus în monografia lui Knuttel. 
Vezi G. Knuttel, Adriaen Brouwer, The Master and his 
Work, The Hague, 1962, p. 8. 


„Pentru biografia lui Brouwer v 


. Сопеер! 


. Tabloul din Haga a fost privit de cind lumea ca auto- 


portret al artistului pină cind Schneider s-a decl 
cu toată hotărirea impotriva unei asemenea identi 
(Н. Schneider, Bildnisse des Adriaen Brouwer, în 
schrift für Max J, Friedlànderzum 60. Geburtstage’ 
„cipzig, 1927, 55). Argumentatia lui Schneider 
este puțin convingătoare si, după găsirea portretului 
lui Brouwer apart mind penclului lui Graesbeeek, poate 
fi considerată pe deplin infirmată (G. Knuttel, op. cit. 
pp. 182—183). 


ornelis de Bie, 
Gulden Cabinet van de edeleorij Schilder-Const, Ant- 
werpen, 1662; J. van Sandrarl, Teutsche 
Nürnberg, 1675; I. Bullaert, Académie des 
des Arts, Paris, 1682; A. Haubraken, Groote Shouburgh 
der Nederlantsche Konstschilders en Schilderessen, Amster- 
dam, 1718. Cf. de asemenea, W. Bode, Adriaen Brouwer, 
Sein Leben und Seine Werke, Berlin, 1924, S. 12—23, 
G. Knuttel, op. cit, рр. 9—27. 


. W. Bode, Adriaen Brouwer, 8. 


Ваау, Istoria ekonomiceskogo razvitia Gollandii о 
XVIII vekah, M. 1949, pp. 51—73. 
nu, Nidertandskaia revoliufía, M., 1937, рр. 492— 


Idem, p. 511. 


‚ Apud B. Н. Vipper, Stanoblerie realizma v goliandskoi 


XVII veka, M., 1957, p. 100. Aceste cuvinte 
tigurează în prefata la culegerea de cîntece a lui Bredero, 
publicată în anul 1622, după moartea scriitorului, 

le lui Brouwer despre viață, apropiate de con- 
cepţiile lui Rabelais, au fost puse de către literatura de 
specialitate într-o lumină falsă. Aşa de pildă N. M. 
Gerkenson serie despre „democratismul deficient, 
оа um în declin“ al lui Brouwer, pe care pare a-l 
dojeni într-un fel pentru că „el nu stie să se ridice la 
nivelul adevăraţilor umaniști ai sec. al XVI-lea — al 
lui Rembrandt sau Velázquez, si să arate în ființa umi- 
lită si nefericită demnitatea omului“ (N. Gerkenson — 
Gegodaeva, Flamandskie jivopist, M., 1949, pp. 97—98). 
B. R. Vipper face din Brouwer un luptător activ împo- 
triva „tradițiilor feudalo-aristocratice", Impotriva „соп- 
venienjelor şi superstițiilor societăţii burgheze” apucind 
stfel calea „protestului plebeian“ (B. R. Vipper, op. 
cil., pp. 211, 220, 222). Toate acestea nu sint în spiri- 
tul artei lui Brouwer. Nu putem fi de acord nici cu 
M. V. Alpatov care vede în tablourile lui Brouwer „ceva 
intricoşător“, o durere inăbușitii, „o mihuire sincera", o 
„tristețe  instincti care-I apropie, chipurile, de 
„maeștri ai povestirii scurte ca Cehov și Hemingway“, 
(М. Alpatov, Etiudt po istorii zapadnoevropeishago iskus- 
stva, M., 1963, pp. 200, 204, 205). Aceste nuanțe impru- 
mutate din arsenalu? artei de la sflrsitul sec. XIX si 
începutul sec. XX ti erau absolut străine lui Brouwer 
care era o natură mult mai integrá si mai sănătoasă decit 
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crede, Pentru Infelegerea justă a spiritului artei lui 
Brouwer ne ajută mult cartea scrisă си talent a lui M. 
M. Bahtin, Tvorcestvo Frangois Rabelais i narodnaia 
kullura-srednevekovia i Renessansa (M., 1965). 

10. A. Piretn, op. cit, pp. 529—531. CL. H. Lieberecht, 
Les chambres de rhétorique, Bruxelles, 1948 (cu o biblio- 
gratie amănunțită). 

11, W. Bode, Adriaen Brouwer, S. 14. 

12. Gf. Е. Schmidt-Degener, Adriaen Brouwer et son £volu- 
lion artistique, Bruxelles, 1908, pp. 23—25. 

13. Cf. L. van Puyvelde, The Development of Drower's 

Compositions, în „Burlington Magazine“, 1940 (LXX VID, 

рр. 140 si urm, 

D. R. Vipper, op. cit, p. 124. 

. Cf. A Heppner, Broumer's Influence upon Rembrandt, 
in „Art Quarterly“, 1941 (IV), Winter, pp. 40—54. 
16, Bode crie foarte just despre „der unbestimmteu flud- 
derigen Behandlung des dünn und flüssig getusehten 
Hintergrundes* (W. Bode, Die Meister der hollündischen 
und flämischen Malerschulen Leipzig, 1921, S. 388). 

. Vezi cartea inteligentă, ieșită din şcoala lui Pinder, a 
lui G. Böhmer, Der Landschafter Adriaen Brouwer, 
München, 1940. Cantitatea peisajelor atribuite de Bode 

lui Brouwer (18) trebuie redusă nu la mai mult de 5—7, 
fapt asupra "ia a atras deja atenția Knuttel. 

18. Constituie o excepție peisajul neobisnuit si ca format şi 
ca soluție compozițională (Drum pe lingă cocioabă) din 
colecția Johnson din Philadelphia (С. Knuttel, op. cil., 

110). 

С. Böhmer, ор. cit, S. : 

. Cf. б. Böhmer, op. cit, 5. 38—39. 

„Vezi б. Knuttel, op. cit, pp. 167—174. 

W. Bode, Adriaen Brouwer, 5. 148. Asemenea tablouri 

neterminate si numai ebosate de Brouwer au fost ter- 

minate de Jan Minse Molenaer, aşa eum relatează о 

sursă foarte tirzie, 


VELÁZQUEZ PORTRETIST 


Vă implor cu politețe pe 
Dumneavoastră, ale cărui 
porunci sint tege pentru 
compatrioții Dumneavoastră 


Cervantes 


Secolul al XVII-lea a fost o epocă de înflorire atît 
a portretului literar, cît si a aceluia sculptural si 
pictural. La Вгиуёге, La Rochefoucauld, Saint-Si- 
mon, Bernini, Algardi, Rubens, Van Dyck, Phi- 
lippe de Champaigne, Rigaud, Largillitre, Hals, 
Velăzquez, Rembrandt, toți aceştia, fiecare în felul 
său, au creat remarcabile imagini portretistice, ba 
márete si superbe, asa cum cerea estetica barocului, 
ba simple și firești cum dicta modelul însuși sau 
cum voia artistul. Cel mai puţin interesante sînt 
portretele „oficiale“ ale sec. al XVII-lea, cu ca- 
racterul lor de paradă, pline de pompă, iar cele 
mai importante sînt portretele realiste din acest 
timp, apărute pe solul Spaniei si al Olandei. Si 
aici atrag dintr-o dată atenţia trei nume: Frans 
Hals, Velăzquez și Rembrandt. Hals a pictat cele 
mai vii portrete, Velázquez pe cele mai nobile, iar 
Rembrandt pe cele mai profunde. 

Portretele realizate de penelul lui Velăzquez se 
află în afara principalei linii de dezvoltare a 
picturii portretistice baroce, Ele nu sînt numai 
mult mai realiste decît portretele obişnuite ale 
barocului, dar în ele este întruchipat si un cu totul 
alt ideal care-și are rădăcinile implintate adînc 
în solul Spaniei. Acesta este idealul pe care spa- 
niolii Îl caracterizează ca Sosiego si care se deo 
beste deopotrivă de imaginea personalităţii dez- 
voltate multilateral şi armonios, a Renaşterii, ca 


şi de imaginea galantului bonnét homme al clasi- 
cismului francez. 

Aproape întreaga viaţă a lui Velizquez s-a des 
figurat la curtea din Madrid. El a fost pictorul 
de curte al lui Filip IV a cărui familie a portre- 
tizat-o zi de zi. El a trăit potrivit intereselor curţii. 
a supus modului de viață măsurat, lent, sever, 
afectat al acesteia. A respectat cu stricteţe eticheta 
de la palat, participind la nenumăratele ceremonii, 
curse de viînătoare şi serbări. Aceasta era exact 
acea атата morbidă în condiţiile căreia eguau 
multe talente de prim rang. Dar Velăzquez nu 
s-a supus presiunii mediului. E] a păstrat deprin- 
derile realiste dobindite la Sevilla — mare centru 
comercial, oraș al burgheziei îmbogăţite şi al ace- 
lor hidalgo scăpăraţi care făceau tot posibilul să 
se înrudească cu negustorimea bogată. El a obligat 
curtea să țină seamă de concepţia lui despre viață, 
concepţie a unui om care a cunoscut їп mod obiec- 
tiv lumea. 

Impresia hotăritoare pe care Velázquez o avea 
din tinerețe era aceea a contactului cu tradiţia 
caravaggistă (prin intermediul lucrărilor aparțin- 
nînd lui Orazio Borgianni, care lucra în Spania, 
şi ale lui ele Se prea poate ca încă din 
anii tinereţii el să fi văzut lucrări originale de 
Caravaggio sau copii bune după del, De aici pro- 
vine dragostea lui pentru formele simple, bărbă- 
testi, sintetizate, monumentale, elaborate cu aju- 
torul unui clarobscur trangant. Mai tîrziu, Velázque: 
a studiat amănunţit operele lui Tiţian si ale lui 
Rubens pe care îl cunoștea personal foarte bine. 
Amândoi acești maeștri au corespuns gustului său 
întrucît în persoana lor el a venit în contact cu 
cei mai „puri“ pictori dintre toţi precursorii si 
contemporanii săi. Tocmai la ei a găsit el o contra- 
pondere pentru maniera de a picta a lui Cara- 
vaggio, rămasă încă în multe privinţe redevabilă 
sculpturii şi intrucitva greoaie. Cunostinja pe care 
Velázquez a făcut-o cu Rubens, în afară de multe 
părți pozitive, constituia însă și o mare primejdie 
Întrucît arta strălucitoare a marelui flamand îl 
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a formulelor baroce pline de efect, în parte a atît 
de popularelor, in acea vreme, modalităţi de carac- 
terizare portretistică, dirijate în direcţia unei de- 
osebit de impozante decorativităţi. Nu există în- 
doială că portretele ecvestre ale lui Velăzquez ca 
şi unele portrete realizate de el în anii 30 au apărut 
sub influenţa directă a lui Rubens care a vizitat 
Spania în anul 16282, Cu toate acestea, influența 
lui Rubens n-a lăsat o urmă adîncă în creaţia lui 
Velăzquez. Acesta nu s-a lăsat sedus de pateticul 
baroc, nu a rupi-o cu tradiţia naţională spaniolă 
de dragul limbajului artistic cosmopolit al baro- 
cului. Lucrind pentru aproape toate curțile Eu- 
ropei, Rubens s-a ciocnit in persoana lui Velázquez 
cu un maestru profund legat de solul natal şi a 
cărui activitate S-a desfăşurat pe lingă curtea ma- 
drilenă, care era principalul şi aproape unicul lui 
comanditar. 

Este posibil ca nicăieri să nu se fi dezvăluit cu 
atita pregnanjá noţiunea pur spaniolă de onoare 
nobiliară ca іп portretele lui Velázquez. Filipp IV, 
soţia sa, Maria Anna de Austria, cardinalul Fer- 
nando, infantele Don Carlos, ducele Olivares, 
prinţul Baltasar Carlos, infanta Margarita, infan- 
tul Filip — toţi aceștia sint zugrăviți de către 
artist în poze calme, parcă ar fi încremenite. 
Aceștia nu se străduiesc să impună privitorului, 
ei nu pozează, pentru că sînt prea siguri de sine 
şi în dreptul lor ereditar asupra domniei şi puterii. 
Mişcările lor sînt măsurate si uniforme: femeile 
ţin în mîini o Datistă sau un buchet de flori, 
bat sceptrul de comandor, arma, сгауаѕа, mă- 
nuşile sau o scrisoare. Cînd ei se sprijină de masă, 
de un jilp sau de mânerul spadei, în acest gest 
există un fel de calm deosebit, irepetabil ca expre 
sivitate. Cînd ei stau călare pe cai în galop, figu- 
rile lor par turnate odată cu calul cu care for- 
mează un tot monolit. Prin toată aparența lor, 
ei îi dau de înțeles privitorului că sint. călăreți 
foarte experimentați care au urmat o înaltă şcoală 
de echitație, Cînd ocupă o cetate asediată (Pre- 
darea Bredei), ei se poartă cu învinșii ca nişte 
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adevăraţi cavaleri care-i acordă inamicului semne 
de profundă atenţie si respect si manifestă faţă 
de el o mărinimie autentica. Totdeauna si pretu- 
tindeni, ei se prezintă ca purtători ai onoare! aris- 
vocratice, al cărei cod ei îl apără cu sfinţenie. 
Chiar şi copiii se supun acestui cod: Baltasar Car- 
los ţine sceptrul de comandor cu aceeași dezin- 
voltur ca si ducele Olivares, iar micuța infantă 
Margarita stă la fel de dreaptă și cu un aer de 
importanţă ca și regina Maria Anna de Austria. 

Urmínd, în portretele sale, acestor concepții tra- 
diționale despre onoarea nobiliară, Velázquez a în- 
gustat involuntar cadrul caracteristicii psihologice. 
Însă pe lîngă reprezentanţii casei regale în vinele 
cărora curgea „sînge albastru“, el a pictat și bufoni 
— pitici diformi şi stirpituri jalnice —, chemaţi să 
distreze lumea de la curte, care se plictisea. În 
raport cu personajele suspuse ale familiei regale, 
bufonii reprezentau celălalt pol al omenirii, sim- 
bolizind pentru o conştiinţă comună acea pră- 
pastie a decăderii de care era în stare omul care 
şi-a pierdut onoarea, conștiința si inteligența. În- 
Tăţişind bufoni si cretini alături de rege si de cei 
apropiaţi lui, Velázquez a manifestat aici un in- 
teres, specific spaniol, pentru extreme si contraste. 
Nu este greu de aflat o paralelă a acestei situaţii 
în literatura spaniolă. 

In anii izbînzilor militare ale Spaniei feudalo- 
absolutiste care-și alipise imense teritorii, erau 
destui oameni care se străduiau să joace un rol, 
să se ridice, să dobindeasci, în aventuri, bogăţie 
şi glorie. În goana delirantă după fericire, ascen- 
siunile alternau rapid cu căderile, reuşitele cu in- 
succesul, izbinzile cu înfrângerile. In zugrăvi- 
rea tuturor acestor schimbări ce au loc cu o iuţeală 
caleidoscopică, scriitorii spanioli au atins o mare 
artă, Ei îl tratau pe om ba înălțat pe piscuri, ba 
căzut în prăpastie, ba înconjurat de aureola glo- 
riei, ba cunoscînd rușinea dezonoarei. Situaţiile 
neaşteptate, stările incredibile, miracolele conferă 
о deosebită acuitate romanţelor spaniole, pieselor 
şi romanelor picaresti în care nu sînt caracterizate 
atît însuşirile individuale ale eroului, cît se descriu 


capacitatea lui de a lua asupra sa orice lovitură 
a soartei și ştiinţa de a păstra în aceste condiţii 
tăria de voinţă şi de caracter. În rolul de erou apar 
cu acelaşi succes regi şi cerșetori, granzi şi hidalgo 
scăpătaţi. Ei depind în același grad de forțele 
supraomenești care-i mînă dintr-un loc într-altul, 
îndemnându-i la anumite fapte, menţinîndu-i pe 
marginea prăpastiei. Toată viaja lor decurge sub 
semnul contrastelor, al contrastelor dintre lumină și 
întuneric, dintre iad si cer, dintre viaţă si moarte, 
dintre dragoste şi ură, dintre bucurie și suferință. 

Aceste contraste de situaţii, atît de îndrăgite de 
literatura spaniolă, determină concepţia multor 
tablouri ale lui Velăzquez. În Bach (Prado, Ma- 
drid) tînărul zeu este opus bătrinilor beţivani, în 
portretul pereche din Boston, prinţul Baltasar 
Carlos este opus unui pitic degenerat, în Meninele 
(Prado, Madrid), încîntătoarea infantă blondă, 
Margarita, proaspătă ca o zi de primăvară, este 
opusă piticei pocite si grase, Maria Barbola, şi 
piticului bolnăvicios Nicolas de Pertusato, iar în 
Predarea Bredei (Prado, Madrid), învinșii intimi- 
daţi şi dezorientati sînt opuși învingătorilor mîn- 
dri şi încrezători în sine. 

Tot această preferință pentru contraste diame- 
tral opuse explică si interesul lui Velázquez pen- 
tru pitici, bufoni si personalități cu deficienţe 
psihice. Portretele bufonilor de la curtea lui Fi- 
lipp IV — Pablo de Valladolid si „Don Juan de 
Austria“ —, cele ale piticilor Sebastian de Morra, 
„Don Antonio Englezul“ si El Primo, al prostă- 
nacului Juan Calabazas şi al monstrului Niño din 
Vallecas (toate la Prado, Madrid) por fi trecute 
cu curaj în categoria capodoperelor sale. În toate 
aceste portrete, el dezvăluie o simpatie profundă 
pentru lumea umilitilor şi obiditilor. Cu toată slu- 
tenia lor, acești indivizi păstrează integral, în ochii 
‚ chipul de oameni. El stie să descopere în ei 
un etos pe care nimeni pînă la el nu l-a remarcat. 
li pune să se miște la L de măsurat și de maes- 
tuos ca d membrii familiei regale. O singură dată 
face excepţie — în portretul lui Pablo de Valla- 
dolid, redat într-o mişcare surprinsă din fugă, 


bruscă şi plină de elan. De obicei, însă, el conferă 
bufonilor si piticilor poze calme care, fie că le 
subliniază importanța („Don Juan de Austria” 
Sebastian de Morra, El Prima) lie că le atenuează 
neputinga lor jalnică (Jzan Calabazas, Niño din 
Vallecas). Pentru el, aceştia sint, înainte de toate, 
oameni si el vrea ca aga să-i vadă si privitorul, 
In acest mod de a-l înţelege pe om, у se 
întâlneşte în multe privinţe cu Louis Le Nain. El 
se remarcă prin aceeași umanitate, stie să-și în- 
conjure personajele, în ciuda situaţiei lor sociale, 
cu înaltă atmosferă morali. Ca si la Louis Le 
Nain, umanismul său este dictat nu de cărţi şi de 
tratate științifice, ci este încălzit de un adînc sen- 
timent, este născut de o inimă fierbinte — de inima 
unui mare artist. 

În condiţiile acelei vieţi obositor de uniforme 
care domnea la curtea madrilenă, orizontul lui 
Velázquez s-a îngustat într-una in mod artificial. 
E] trebuia să picteze de cîteva ori unele si ace- 
leasi modele, de care probabil se sáturase și care 
erau Ínvesmintate, pe deasupra, în haine de cu- 
loare închisă, printre tonuri dominind atît de 
popularul, în rîndurile aristocrației spaniole, ne- 
gru. În aceste condiţii, Velázquez era obligat să 
urmeze calea rafinării şi diferenţierii gamei cro- 
matice a portretelor sale pentru ca nici unul să nu 
semene cu altul. Și, în adevăr, fiecare portret al 
lui Velăzquez prezintă o combinaţie absolut irepe- 
tabilă a culorii, nuangate în chipul cel mai rafi- 
nat, combinaţia cea mai îndrăgită de maestru fiind 
aceea dintre tonurile de negru, de gri alb şi de 
gri. Tonul de negru este lipsit, la Velázquez, de 
orice aspect greoi şi tern. El se deosebeşte prin- 
tr-un caracter neobișnuit de uşor, prin transpa- 
rent si profunzime, jucind în sute de nuanţe. 
Această severă combinaţie cromatică este invio- 
rată de Velázquez prin tuşe de rogu-rozaliu, al- 
bastru-azuriu si liliachiu. În portretele infantei 
Margarita, paleta sa atinge un deosebit rafina- 
ment, amintind de un buchet de flori proaspete 
de cîmp. Cu toată abundența tonurilor de negru, 
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torită plenerismului său, ea are o nuanță argintie 
care-i comunică privitorului o încărcătură emotio- 
nali de optimism. În această privinţă coloritul 
subliniază acea claritate și iluminare a imaginii 
care-l caracterizează pe om în portretele lui Ve- 
lázqu 
ratind modelul in plan pur realist, Velázquez 
nu se pierde niciodată în detalii, în fragmentări. 

avea harul genial al sintetizării picturale. Încă 
din portretele sale timpurii, care-și au originea în 
tradiţiile caravaggiste şi sînt construite pe opoziţia 
contrastantă dintre lumină şi umbră, Velázquez 
recurge la planuri mari, scotind în evidenţă cu o 
precizie extremă osatura feței (Portretul lui Luis 
de Gongora, Muzeul de arte frumoase din Boston; 
Portretele lui Filipp IV de la Prado; Portretul de 
tînăr din Altepinakothek, München). Cu trecerea 
anilor, maniera lui de a aşterne culoarea devine 
tot mai uşoară si mai diafană. Pasta este pusă une- 
ori pe pînză într-un strat atit de subţire încît prin 
ea se strávede grundul. Forma este modulată din 
tuşe largi şi este la fel de sintetică ca şi lucrările 
mai vechi. Dar sintetismul lucrărilor tîrzii ale lui 
Velázquez, îndeosebi cel al lucrărilor de la sfîrș 
tul deceniului cinci şi începutul celui următor, are 
un caracter pur pictural. Imaginile apar parcă ne- 
mijlocit din pasta de culoare, linia neavînd în 
crearea lor aproape nici o contribuţie. Aşa sînt 
ultimele portrete ale lui Filipp IV, aşa este por- 
tretul monstrului Niño din Vallecas şi tot aga este, 
în sfârșit, genialul portret al papei Inocențiu X 
(Galeria Doria, Roma), pictat la Roma în 1650. 

Chipul puternic, energic al papei, care se deo- 
sebeşte printr-o mare suspiciune, este tratat cu o 
uimitoare veracitate. Această veracitate nu este 
atinsă, însă cu mijloace naturaliste. Artistul ur- 
mează si aici calea sintetizării. El subliniază în 
chipul papei numai axele principale şi orientează 
pe ele roate masele realizate cu ajutorul unor tușe 
libere. Relieful puternic al acestui chip reprezintă 
o genială bucată de pictură. Datorită lui, fata 
prelatului dobîndește o uimitoare constructivitate, 
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în comparaţie cu care maniera de a picta a impre- 
sioniştilor, comparată atât de des cu mijloacele pic- 
turale ale lui Velázquez, pare scilciată si елап. 


În scopul concentrării atenţiei privitorului asupra 
chipului, Velăzquez recurge la o simplificare con- 
ştient a gamei cromatice. Aceasta este construită 


din combinaţia a numai două tonuri de roşu si 
alb. Prin profunzimea si strălucirea sa, acest roșu 
lasă o impresie indelebilă. Stofa jilyului şi drape- 
riile din fundal sint colorate în zmeuriu-închis, 
capa si pălăria, în zmeuriu-deschis, iar gulerul, 
haina și scrisoarea ce se vede în тіпа stingă sint 
redate într-o tonalitate caldă de alb. Din contra- 
punerea zmeuriului cu albul, fiecare culoare ca- 
pătă o rezonanţă remarcabilă. In acest cadru alb- 
zmeuriu, este pictat capul papei tratat cu atita 
veracitate și spontaneitate încît publicului roman, 
neobişnuit cu un asemenea realism, i s-a părut un 
adevărat miracol. Ca să privească lucrarea lui 
Velăzquez, au venit artişti din toate colțurile Ro- 
mei, iar cit îl priveşte pe papă, privind portre- 
tul isprăvi de-acum, a pronunțat cuvintele de- 
venite în curînd clasice: „troppo vero“ (prea ade- 
vărat), ceea ce nu l-a împiedicat să-l plătească 
cu munilicenţă pe artist. 

Printre portretiştii sec. XVII, Velázquez a fost, 
fără îndoială, unul dintre cei mai mari. Fiecare 
dintre portretele lui reprezintă ceva incomensu- 
rabil mai mult decît simpla zugrăvire a unui mo- 
del individual. Forța lui Velázquez ca portretist 
rezidă în concepția generală despre om, în înalta 
lui convingere despre demnitatea umană şi des- 
pre onoare. Oricare dintre imaginile lui portretis- 
tice este plină de un calm deosebit şi de simpli- 
tate. Lui Velázquez nu-i place să pătrundă prea 
adînc în psihologia celor portretizaţi. Dar nimeni 
nu se hotărăște să afirme că portretele sale sînt 
antipsihologice. El are darul uimitor de a disimula 
sub o mască de aparentă apatie gi, în multe pri- 
vințe, convenţională, un anumit caracter, o anu- 
mită individualitate. Realismului său îi sint pro- 
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în aceasta rezidă cauza principală si fundamentală 
a faptului pentru care Velăzquez are dreptul să 
se numească un mare portretist. 


Note 


1. Cf. Excelentul articol al lui R. Longhi, Un San Tom- 
maso del Velázquez e le congiuntwre ilalo-spagnole tra 
175 e 17600 in „Vita Artistica*, 1927, pp. 4—11. 

2. A se compara de exemplu portretele lui Filipp IV 
(Altepinakothek, München) si Elisabetei de Bourbon 
(Kunsthistorisehes Museum, Viena), pictate de Rubens 
in anii 1628—1629, cu Portretul infantei Maria (Prado, 
Madrid) realizat de Velázquez in anul 1630 și cu Por. 
tretul lui Filipp ТУ (Kunsthistorisches Museum, Viena) 
pictat de el în 1632. Influența lui Rubens nu este strā- 
ină niei de realizarea de către Velázquez a portretelor 
ecvestre care trădează o serie de reminiscențe baroce. 


FRANS HALS 


Aproape în creaţia fiecărui maestru se întîlnesc 
lucrări în care converg ca într-un focar nizuintele 
intime ale artistului. Pentru Hals o asemenea operă 
este portretul lui Willem von Heythuysen (Mu- 
zeul regal de arte frumoase, Bruxelles). Aici este 
înfățișat un cetățean înstărit al Haarlemului. El 
stă picior peste picior într-o poză degajată, pe un 
scaun, legănîndu-se dintr-o parte într-alta. În mînă 
are o cravaşă, iar pe cap are pusă, neglijent si 
într-o parte, pălăria. Personajul portretizat se uită 
niţel cam leneș la privitor faţă de care nu are 
nici o consideraţie. El este plin de sine, întregul 
lui profil moral vádeste un profund egocentrism, 
el existind numai pentru sine si nepăsîndu-i, ho- 
tărît, de tot restul lumii. Nu cunoaște şi nici nu 
vrea să stie de nici un fel de conveniente, de nici 
un fel de „bune maniere", nu vrea să se supună 
nici unei etichete. Pentru el este important să 
se simtă liber și nestingherit. Si de aceea este zu- 
grávit de artist într-o asemenea atitudine de non- 
salantá care vine într-un izbitor contrast atît cu ți- 
nuta elegantă a ceca ce numeşte francezul honnête 
homme, cit şi cu severitatea ţanţoşă a aristocratului 
spaniol. În figura acestui Heythuysen este întruchi- 
pat un cu totul alt ideal social, străin grandiozi- 
tăţii prezentabile a barocului. Acest ideal s-a for- 
mat pe terenul Olandei democrate a cărei cale de 
dezvoltare se deosebea. net, în sec. al XVII-lea, 
77 de căile de dezvoltare ale altor state europene. 


„Scuturind jugul absolutismului spaniol si cuce- 
rindu-și autonomie deplină, Olanda s-a transfor- 
mat curînd într-una dintre cele mai înaintate țări 
europene. Burghezia olandeză a rupt-o hotărît nu 
numai cu tradiţiile politice ale absolutismului, ci 
$i cu întregul mod de viață cultural al acestuia. 
Biserica catolică, centrele aulice, saloanele înaltei 
nobilimi, sau mai simplu spus: tot ceea ce dădea 
tonul în Spania, Italia și Franța, aproape că nici nu 
exista în Olanda. Cultura se cuibărise aici în mi- 
cile oraşe; ea era profund descentralizată și legată 
în mod organic de cercurile largi democratice. 
Drept comanditari ai artiştilor se manifestau ne- 
gustorii, medicii, profesorii, predicatorii, giuvaer- 
giii, gravorii, micii meseriași si chiar țăranii. Gus- 
turile lor se remarcau printr-un caracter pur rea- 
list, ei căutind, în artă, în primul rînd, reflecta- 
rea realităţii ce-i înconjura. Apárindu-si cu o ase- 
menea imensă dificultate, si în ultimă instanță ca 
rezultat al unor eforturi colective unite, indepen- 
denţa patriei, ei se mîndreau cu victoriile lor, fiind 
plini de simţul demnităţii proprii. În aceste con- 
d'r, portretul а dobfndit pentru ei o atractivi- 
tate cu totul deosebită. Acest реп era chemat să 
fixeze trăsăturile acelei generaţii optimiste, puter- 
nice, cálite sufletește, care a trecut prin războa- 
iele neerlandeze, cu grozăviile si sălbăticiile lor, si 
care căuta să guste din plin din toate plăcerile 
oferite de viaţă. Frans Hals a fost portretistul pre- 
ferat al acestor cercuri burgheze care l-au copleșit 
pur și simplu cu comenzi. În persoana lui, ei au 
aflat un maestru eminent al cărui optimism Înnăs- 
cut corespundea cum nu se putea mai bine pro- 
priilor lor gusturi, 

Tendinţa spontană pentru portrete a degenerat 
în Olanda anilor treizeci într-o adevărată portre- 
tomanie. Din acest deceniu s-au păstrat pini la 
şaptezeci de portrete halsiene, iar Rembrandt a 
pictat, între anii 1632—1635, nu mai puţin de 
patruzeci de portrete anual. Soții comandau por- 
tretele soțiilor, soțiile — pe ale sotilor, părinţii 
fericiţi comandau portretele copiilor, tinerii căsă- 
torii comandau portrete matrimoniale pereche, 
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afaceristii norocoși si magistraţii avansați Își co- 
mandau portrete de paradă pentru împodobirea 
camerelor de primire, familiile avînd cultul copii- 
lor, societăţile de pușcași, spitalele, casele de recep- 
ție, ghildele îşi comandau mari portrete de grup. 
De la toate aceste imagini se cereau nu decorum- 
ul baroc, nu măreție impozantă, nu elan patetic, 
ci, varacitate profundă și o asemănare care să 
sară în ochi, neumbrită de nici un fel de ele- 
mente idealizatoare. Nu degeaba Constantin Huy- 
gens scria că portretul este „umbra de"), In 
aceste cuvinte se oglindea clar orientarea realistă 
a publicului olandez. Si în Măsura în care în por- 
tretele lui Hals avem unul din cele mai desivír- 
site modele ale artei realiste, el poate fi conside- 
rat pe bună dreptate ca portretistul olandez tipi 
din prima jumătate a sec. al XVII-lea. 


Portretul lui Willem Van Heythuysen este inte- 
resant nu numai din punctul de vedere al noului 
ideal social pe care îl întruchipa. El este si cea 
mai caracteristică operă pentru creaţia lui Hals 
întrucît dezvăluie în multe privinţe esența gîn- 
dirii lui artistice. În portret este fixată o situaţie 
surprinsă instantaneu. Heythuysen se leagănă pe 
un scaun fn asa fel încît în secunda următoare, 
corpul său va căpăta o nouă pozitie. Din lungul 
si complexul sir de mișcări, artistul detașează un 
fragment scurt oarecare care întruchipează punc- 
tul cel mai înalt si cel mai nestabil. În privința 
dinamismului, acest punct este fără îndoială. punc- 
tul culminant al mișcării, faza ei cea mai plină de 
tensiune. El este într-un fel limita instabilității, 
limita nestatorniciei. Tocmai de aceea figura ce- 
lui portretizat este construită potrivit principiu- 
lui diagonalelor ce se întretaie: corpului îi este 
imprimată o puternică înclinare, tot înclinat este 
redat scaunul, din linii înclinate este format si pi- 
ciorul drept și marginile nelerinei, crav: si pä- 
Iria pusă pe-o ureche. Toate aceste linii ce se 
întretaie sub diferite unghiuri îi conferă figurii un 
imens dinamism ferind-o de orice statică. Si do- 
rind parcă să potenteze acest dinamism al ima- 
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te, liniştite ale cadrului și ale masei care scot și 
mai mult în relief instabilitatea figurii, receptată 
de privitor sub un aspect extrem de pictural?. 
Acest caracter fugitiv al mişcării fixat în Por- 
tretul lui Heythuysen este prezent în majori- 
tatea portretelor lui Hals. Aceasta le si face atît 
de vii şi de agerc3. Ele sînt pline de o viață scin- 
teietoare d de o energie Чон Cei portre- 
tizaţi sînt înfăţișaţi fie ridicind cupa cu vin, fie 
fumind pipi, fie turnind vin din carafă, fie cin- 
tind la vioară, fie scriind, fie ciupind strunele 
unei lăute, fie certindu-se cu un vecin invizibil, 
fie discutind cu un interlocutor ascuns ochiului 
privitorului, fie, în sfârșit, declamînd patetic. Dacă 
ei stau nemișcaţi si calmi, chiar şi atunci, în po- 
zele lor există ceva dintr-un moment surprins ful- 
gerător. Vioiciunea temperamentului pictural al 
lui Hals este de așa natură încît fiecare imagine 
emană prospetimea unui genial exprompt. 
Піпаті па figura omenească în ansamblu, Hals 
a dinamizat si faga. Şi aici procedeul său prefe- 
rat este zîmbetul. Zimbetul i-a servit drept un 
mijloc puternic pentru înviorarea chipului ome- 
nesc, anulînd la el impresia de împietrit si de imo- 
bilitate. Hals a redat într-o mie de nuanţe acest 
zîmbet — de la ѕшгіѕш abia perceptibil pînă la 
тїш! în hohote. Dacă socotim cantitatea portre- 
telor lui Hals cu fete zîmbitoare, rămînem fra- 
pati de numărul lor imens. Faptul vădește clar că 
pentru Hals zîmbetul nu era ceva impus din afa- 
ră, ci decurgea logic din întreaga sa concepție 
artistică ce se baza pe dinamismul extern. Pen- 
tru Hals zimbetul era nu numai mijlocul de în- 
viorare a chipului, ci avea si un profund sens 
psihologic. Era un fel de formulă standard a op- 
timismului care se bucură, fără îndoială, de un 
succes imens în rîndul contemporanilor. Datorită 
zugráviri zimbetului, cei portretizati păreau si 
mai sănătoşi, si mai tari, mai optimişti decît erau 
în realitate. Privind la toate aceste portrete, par- 
ticipanţii la războiul neerlandez pentru indepen- 
dentá trebuie să se fi simţit deosebit de fericiţi şi 
binedispusi. Portretele respective le dădeau o stare 
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belicoasă, le ridica tonusul vital. Ele întruchipau 
admirabil şi plenar stările de spirit curente. În 
sfîrşit, în ele se simţea totdeauna o notă cu totul 
deosebită de bonomie şi patriarhalism, proprie ce- 
lor mai bune portrete olandeze. 

Dacă zâmbetul este partea cea mai dinamică a 
feței presupunînd bucuria de a trăi, el constituie 
totodată şi aspectul cel mai puţin spiritual. Si 
tocmai aici se manifestă limitele talentului lui 
Hals. Cînd trebuie să zugrăvească un chip înflo- 
ritor de sănătate, el nu are egal. El știe să-i con- 
fere vitalitate congenitală, vioiciune, jovialitate, 
ştie să descopere în el o inepuizabilă rezervă de 
energie spirituală şi fizică. Cînd el are de portre- 
tizat însă un chip pe care citeşte o înaltă intelec- 
tualizare sau de profundă spiritualizare, mijloa- 
cele artei sale se dovedesc a fi insuficiente, așa 
cum o dovedeşte cel mai bine portretul lui Des- 
cartes de la Luvru. Tocmai aici se manifestă deo- 
sebirea principială dintre Hals şi Rembrandt care 
este incomensurabil superior în privinţa profun- 
zimii caracterizării psihologice. Aceasta nu-l îm- 
piedică însă pe Hals să fie unul dintre cei mai 
mari portretişti europeni din sec. al XVII-lea. Ex- 
plicaţia constă în uimitoarea sa capacitate de a 
reda şi a simţi particularităţile individuale ale 
celui portretizat. Hals fixează aceste particulari- 
tfi pe pinză cu atita spontaneitate, cu о aseme- 
nea prospeţime şi acuitate încît imaginea artistică 
realizată de el dobindeste o vitalitate incompa- 
rabil mai mare decît prototipul real ce i-a stat la 
bază. Tocmai în aceasta rezidă marea taină a artei 
portretistice a lui Hals. Păstrînd trăsăturile indi- 
viduale ale modelului, el îl înalță în același Om 
pe acesta într-o altă sferă, unde începe să trăiască 
o viaţă nouă, mai intensă, unde sîngele-i pulsează 
mai repede, unde respiraţia îi devine mai fierbinte, 
unde ochii i se aprind de o strălucire scînteietoare, 
unde potenţialul vital atinge incordarea extremă. 
Şi de aceea, bătrîni si bătrîne neputincioase de- 
vin la el oameni zdraveni, bine conservati, femei 
firave devin frumuseți plesnind de sănătate; copii 
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пегі melancolici devin nişte шіпсаі joviali, beţivi, 
şi [luiera-vint. O asemenea iune asupra vieţii 
avea doar Rabelais, cu care Frans llals, ducind o 
viaţă dezordonată de boemă, are o adevărată ali- 
nitate spirituală. 

Paralel cu portretele individuale, Hals а pictat 
şi portrete de grup care i-au prilejuit o zgomo- 
ioasi faimă printre contemporani, Lradiţia por- 
tretului de grup cra o străveche tradiție olandeză. 
inca din sec. al XV-lea Geertgen lot Saint Jans 
1-a iniájijat pe un poliptic de altar, păstrat as- 
1421 în galeria din Viena, pe ioanigi din Haar- 
lem, din al caror ordin lacea şi el parte. In sec. 
al AVi-lea, Jan Scorel si агиўш originari din Am- 
sterdam, Dirk Jacobs (1532, 1539, 1561, 1563), 
Dirk Barends (1562, 1566), Cornelis Ketel (1585) 
şi Pieter Isaaks (1596, 1699), iar la inceputul sec. 
XVII, Art Pietersen (1599, 1603), Frans Pieters 
Grebber (1619), Cornelis van der Voort (1618, 
1623) si Verner van Valkert (1622, 1624, 1625) 
au creat o serie de portrete de grup absolut de 
sine statátoare, cu imagini de pelerini la Íerusalim, 
de pujcaşi, de staroşii de breaslă, de efori și 
»lecyi de anatomie”. Aceste portrete erau legate 
in mod organic de creşterea conştiinţei naţionale 
a olandezilor şi de dezvoltarea stihinică a unor 
numeroase cercuri de iniţiativa. Un rol deosebit 
de mare îl jucau cluburile de pușcași la care se 
suingeau la un pahar de bautură belicoşii parti- 
cipanţi la lupta neerlandezilor pentru indepen- 
denjà, şi camerele de retorică unde se discutau cu 
aprindere diierite probleme de literatura. Un loc 
de vazà ocupau, de asemenea, breslele si institu- 
tele de asistenţă socială, ca de pildă spitalele si 
casele pentru orfani conduse de consili ale sta- 
roştilor sau de catre consiliile de curatelá in com- 
ponenja cărora intrau de regulă burghezii ono- 
rabili, aşa-zișii regenţi. În sfirşit, se cuvine a li 
menționate cercurile medicale care-i grupau de 
obicei pe membrii ghildei chirurgilor în jurul unuia 
dintre profesorii de vaza. Toate aceste organiza- 
ţii aveau obiceiul să comande portrete de grup 
destinate să impodobeascá locurile publice. In sec. 82 


al XVI-lea si la începutul, veacului următor, aceste 
portrete de grup se mai remarcă încă printr-o 
vădită convenţionalitate şi prin statismul con- 
strucţiei compoziționale. Figurile sînt amplasate 
în rind, între ele nu există o strinsá interdepen- 
Чепца, în poza lor existind multe elemente de fa- 
айа, multă ostentajie. Aceasta era aproximativ 
etapa pe care о traversa, în dezvoltarea sa, por- 
wetul de grup їп momentul cînd începe să se ma- 
nifeste Frans Hals, al cărui prim portret de grup 
realizat de el datează din anul 1616. Sarcina lui 
Hals consta în depășirea statismului şi rigiditáyii 
din trecut, Ín crearea unui nou stil mai liber si 
totodată incomparabil mai pictural decit cel din 
trecut. Si această sarcină а fost rezolvată de el în 
mod strălucit. 

Principala dificultate în portretul de „grup o 
constituie redarea unei anumite unități ideale a 
grupului în condiţiile păstrării totodată a parti- 
«шаги ог individuale ale fiecărui personaj ce 
intră în componența portretului. in. exemplarele 
timpurii ale grupului, întîlnim de obicei o simplă 
sumă de individualităţi care au existenţă absolut 
separată. La Hals, acestea înce deja să trăiască 
o viaţă comună, formînd un colectiv unit. Fiecare 
dintre ele îşi are manierele si deprinderile, proprii, 
temperamentul. propriu, caracterul propriu si to- 
tuşi, luate împreună, ele sint solidare una cu alta. 
Elementul de legătură în portretele timpurii create 
de Hals îl constituie nu o unitate superioară de 
idei, ci acea bună dispoziţie care-i uneşte pe tova- 
rísii de pahar care au luptat cot la cot in bătălii 
şi au ieşit întregi şi nevătămaţi din multe prefa- 
ceri. De aceea, ei îşi petrec vremea atit de veseli 
şi netulburaţi la un pahar de vin, de aceea pe fe- 
tele lor sint întipărite mansuetudinea şi mulțumi- 
rea. Hals obţine o unitate cu mult mai mare în 
portretele sale de grup tírzii. El se, strădueşte. să 
redea în acestea coeziunea maximă а grupului. 
Dar îl împiedică egocentrismul conștiinței sale de 
burghez, care-l împinge la receptarea fiecăruia din- 
tre personaje ca pe ceva de sinestătător și închis 

$3 în sine, fapt datorită căruia chiar şi cele mai reu- 


site portrete de grup ale maestrului, cu toată co- 
eziunea dintre cei poruretizaţi, lasă mult de dorit 
în privinţa unităţii înalte de idei. 

A doua problemă cardinală a portretului de 
grup constă în relaţiile reciproce dintre persona- 
jele zugrăvite. Toate aceste personaje pot ocupa 
in tablou locuri egale, nici un personaj nu iese 
în evidenţă în detrimentul altuia, niciunul nu joacă 
un rol într-atât de important încît să le umbrească 
pe toate celelalte. Compoziţia figurilor se con- 
struieşte potrivit principiului riguros al coordonă- 
Aşa sînt aproape toate portretele de grup ale 
lui Hals, care se remarcă prin spiritul corporativ 
democratic ce răspundea cum nu se putea mai 
bine modului de viață din Olanda primei jumă- 
зи a sec. al XVII-lea. 

О altă concepţie a portretului de grup se ba- 
zează pe un cu totul alt principiu şi anume pe 
acela al subordonării. În grup este detașat un per- 
sonaj oarecare ce ocupă în compoziţie locul cen- 
tral avînd o pondere incomparabil mai mare decît 
toate celelalte, În raport cu acest personaj cen- 
tral oricare dintre persoanele ce intră în compo- 
nenja grupului îi apare privitorului ca secundar. 
Exemplul cel mai pregnant din domeniul portre- 
tului de grup de acest gen este Rondul de noapte 
al lui Rembrandt în care sarcina ce stătea în faga 
portretului de grup a fost rezolvată nu în planul 
compoziţiei portretistice căci în primul plan au 
fost scoși în evidență căpitanul Frans Banning 
Cocq si locotenentul Ruytenburg. În locul gru- 
pului în plenul său, sînt evidenţiate personajele 
principale ce domină asupra celorlalți membri. Si 
dacă esența portretului de grup constă în contu- 
rarea egală a tuturor figurilor ce compun grupul, 
atunci creaţia lui Frans Hals constituie una din 
culmile dezvoltării acestui gen deosebit al artei 
portretistice. 

În cel mai timpuriu portret de grup al siu — 
Banchetul ofiţerilor companiei de archebuzieri Sf. 
Gheorghe (1616 Muzeul Frans Hals din Haarlem), 
Hals urmează, încă, în multe privinţe, vechea tra- 
Чїйе: compoziţia este construită potrivit unei ori- 84 


zontale liniștite, în amplasarea figurilor este rela- 
tiv puţină varietate, majoritatea celor portretizafi 
se uită spre privitor ceea ce duce la separarea lor, 
impiedicind realizarea unei strînse interdependente 
Între ei. Си toate acestea, ofițerii portretizaţi de 
cite Hals par plini de viaţă, mai ales dacă sint 
comparaţi cu cei zugrăviți în portretele olandeze 
mai vechi, Fiecare figură este privită în aspectul 
ei dinamic, pe multe chipuri joacă un zîmbet vioi; 
optimist, Întregul grup emană un spirit de tărie şi 
solidaritate camaraderească. Ca de obicei, la Hals 
nu este evidenţiat nici un personaj în dauna altuia. 
În acest colectiv democratic, toţi sînt egali: şi co- 
lonelul şi căpitanii, și locotenenţii şi stegarul. 

În Banchetul ofiţerilor companiei de archebu- 
zieri Sf. Adrian (1627, Muzeul Frans Hals, Haar 
lem), aceste noi trăsături dobindesc o expresie si 
mai pregnantă. Orizontala tradiţională а compo- 
ziţiei este frîntă definitiv. O parte din cei portre- 
tizaţi stau la masă, unii dintre ei sînt în picioare 
ușor aplecati, iar alţii stau în picioare drepţi. Da- 
torită acestui fapt, conturul grupului capătă un 
aspect vălurat ceea ce-i conferă un mare dina- 
mism. În ceniru, se formează un interval spaţial, 
la dreapta si la stînga compoziţia crescind în 
înălţime. În loc să construiască compoziţia după 

principiul triunghiului clasic renascentist, al cărui 
unghi de sus coincide de obicei cu axul central al 
tabloului, Hals creează în mijloc o spărtură, Ast- 
fel că punctul de jos al spărturii cade nu chiar pe 
jumătatea tabloului, ci este deplasat ușor spre 
dreapta. Este caracteristic faptul că o asemenea 
deplasare asimetrică a axului compozițional este 
subliniată şi mai mult de fereastra împinsă d ea 
uşor spre dreapta. Dar între fereastră şi punc- 
tul de jos al golului din tablou nu există o cores- 
pondenţă strictă. Axele lor nu sînt coordonate. 
“Toate aceste deplasări axiale în combinaţie cu am- 
plasarea liberă a figurilor zugrăvite de către artist 
în poze surprinse instantaneu îl obligă pe privitor 
să vadă grupul ca pe un fragment pictural decu- 
pat la întîmplare din realitate. Însă la un exa- 
85 men mai atent al grupului, devine foarte evident 


că oricît de liberă ar fi construcţia lui, aceasta se 
supune totuși unei structuri strict legice саге de- 
vine deosebit de pregnantă dacă apropiem, în ima- 
ginaţie, personajul aşezat în dreapta, la masă, de 
personajul aflat în centru, cu spatele la el. Atunci 
grupul se împarte în două subgrupuri, aproape si- 
metrice, care ar putea să fie conturate fiecare de 
cite o linie curbă (de la marginile laterale ale ta- 
bloului, peste capetele personajelor aflate în pi- 
сіоаге la spatele ofiţerilor așezați la masă). Toc- 
mai pentru a evita această simetrie ce nu-i ега ре 
plac pentru că ar fi făcut compoziţia statică si 
echilibrată, Hals deplasează figura unui ofiţer din- 
tre cei așezați la masă spre dreapta, umplind go- 
. lul format cu puscagul ce ţine pe cap o pălărie cu 
boruri largi. Acest puşcaş este chemat sa îndepli- 
nească funcţia unei verigi de legătură între cele 
două subgrupuri pline de acea dezordine pictu- 
rală care constituie idealul artistic al lui Hals, 
În portretul apropiat ca timp de realizare şi 
intitulat Bancbetul ofiţerilor companiei de arche- 
buzieri Sf. Gheorghe (1627), Hals creează, poate, 
una dintre operele sale cele mai caracteristice. În 
privinţa construirii picturale a grupului şi a situa- 
еі fixate aici parcă întîmplător şi în treacăt, lu- 
crarea respectivă constituie o limită a căutărilor 
lui Hals şi tocmai de aceea portretul emană o 
mare vitalitate. Fiecare figură este redată într-o 
poză surprinsă rapid: unul își golește pocalul, al- 
tul stoarce o lămîie peste stridii, al treilea se adre- 
sează unui interlocutor nevăzut ridicind într-un 
gest patetic mîna stingá, al patrulea pronunță un 
toast, al cincilea priveşte ţintă spre vecinul din 
stînga ascuns privitorului, al șaselea ascultă la cel 
care adresează cuvîntul de salut. Toţi cei portre- 
піхаў se comportă absolut natural si cu dezinvol- 
tură. Ei nu pozează artistului si în mișcările lor 
nu există nici umbră de ostentaţie. Ei se simt bine, 
se simt liberi si această stare de spirit ne este trans- 
misi îndată si nouă. Privirile celor portretizati se 
întretaie într-un mod foarte complicat, ele fiind 
îndreptate pe diferite axe. Acest fapt face si el 
posibilă potengarea vioiciunii spontane a impresiei. 86 


Та priviri lipseşte paralelismul apăsător al portre- 
telor timpurii, în care toate personajele îşi ayin- 
tesc privirea înainte, fapt ce conducea la crearea 
unei mari izolări a personajelor. La Hals, dim- 
potrivă, privirea îndeplineşte rolul unei funcţii de 
legătură, întrucît ea uneşte şi nu dezbini perso- 
najele. 

Creînd un grup de o vitalitate uimitoare, Hals 
construieşte în mod corespunzător şi compoziţia. 
Acesteia îi sînt străine caracterul închis si prezen- 
tarea unor personaje izolate, de sine-stititoare. 
Degeaba am căuta aici soluțiile compoziţiei ita- 
liene clasice, Aici lipsesc figurile menite să „flan- 
cheze“ pe laturi compoziţia; nu există aici пісі 
centrism, nici simetrie, nu există delimitarea zonei 
avansate a tabloului de spaţiul real ce se desfă- 
şoară în faţa acestuia. Compoziţia este astfel cal- 
culată încît ea nu are niciun fel de margini strict 
limitative. Figurile ies din ramă, ele vin peste pri- 
vitor şi nu vor să ţină seamă de cîmpul de repre- 
zentare ce le-a fost destinat. De aceea гата ta- 
bloului taie parcă întîmplător figurile, ceea ce ne 
determină să vedem compoziţia ca pe un eşan- 
tion impresionist al realităţii. Un asemenea mod 
de decupare a figurii cu ajutorul ramei reprezintă 
unul dintre procedeele compoziționale îndrăgite de 
Hals, întâlnite de obicei si în portretele sale indi- 
viduale. Tocmai acestui procedeu i se datorea: 


în bună parte spontaneitatea excepţională și vioi- 
сішпеа care fac din aceste portrete opere unice în 
cadrul picturii portretistice europene din sec. al 
XVII-lea. 

Toate portretele de grup ale lui Hals descrise 
nai 


sus sint construite după principiul coordo- 
niciun personaj nu iese în evidenţă în dauna 
altuia, cei portretizati avînd aceeaşi pondere. În 
Portretul de grup al ofiţerilor companiei de ar- 
chebuzieri Sf. Adrian, din anul 1633 (Muzeul 
Frans Hals, Haarlem), Hals abdică pentru prima 
şi ultima oară în viaţa sa de la această concepţie 
democrată. Colonelul Loo apare aici ca personajul 
central, în jurul căruia se grupează ofiţerii mai 
87 mici în grad. Deşi întregul grup еме alungit pe 


orizontală, personajele sînt amplasate atît de liber 
$i sînt pline de atit optimism tipic pentru Hals, 
încît compoziţia nu are nimic schematic. 

„În portretele sale de grup de la sfârşitul dece- 
niului patru (Compania colonelului Reynier Reael 
şi a locotenentului Michiels Blauw, 1633—1637; 
Ofițerii companiei de arcbebuzieri Sj. Gheorghe, 
1639 — (ambele în Muzeul Frans Hals, Haar- 
lem), Hals nu aducea nimic principial nou. În 
comparaţie cu portretele anilor 20, amîndouă aceste 
lucrări produc o impresie de vechi. În ele se simte 
clar întoarcerea la vechile tradiţii de la începutul 
sec. al XVII-lea. Compozițiile dobindesc din nou 
un caracter orizontal de stabilitate. Figurile sint 
amplasate în rînd, majoritatea celor portretizaţi 
pozîndu-i în mod evident artistului. Se reduce tot- 
odată varietatea pozelor, iar privirile independente 
ale personajelor se aţintesc asupra noastră. Toate 
acestea conduc la dispariţia vioiciunii si expresi- 
vităşii de altădată, acestea cedind locul unei zu- 
srăviri mai liniștite şi mai echilibrate a realităţii. 

Portretele de la sfîrşitul deceniului patru încheie 
seria portretelor de grup timpurii din opera lui 
Hals. Pentru toate aceste lucrări este caracteris- 
tică bogăţia coloristică. Combinația cromatică pre- 
ferată de Hals, dintre negru și alb (costumele și 
gulerele) este înviorată de accente luminoase de 
albastru, galben, portocaliu și roșu (egarfe, stea- 
guri, draperii) care compun gama coloristică în- 
tr-un registru major. Deja in aceste portrete de 
grup timpurii, Hals stăpînește cu virtuozitate ne- 
grul obţinînd din el nenumărate nuanţe — de la 
negru ca tăciunele pînă la delicatele griuri sidefii. 
Pasta de culoare este așternută într-o tugá rela- 
tiv compactă care devine cu anii tot mai uşoară 
şi mai liberă. Forma este modelată de el cu ajuto- 
rul acestor тше 29 саге le aşterne una peste alta, 
recurgind şi la fine frotiuri. Cu toată strălucirea 
picturală a facturii, scriitura lui Hals rămîne pînă 
la sfîrşitul deceniului patru întrucâtva greoaie. In 
orice caz, ea nu rezistă la o comparaţie cu teh- 
nica ultimelor lucrări ale artistului, care герге- 
zintă culmea în dezvoltarea sa creatoare. 
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În anul 1641, Hals a pictat Portretul de grup al 
eforilor (regenglor) spitalului Sf. Elisabeta (Muzeul 
Frans Hals, Haarlem) care a inaugurat seria portre- 
telor de grup tirzii ale lui Hals. În comparaţie cu lu- 
crările mai timpurii, aici frapează noile tendinţe 
stilistice: compoziţia devine cu mult mai liniștită, 
dispare fárfmigarea din trecut a grupului în sub- 
grupuri fragmentare, se adincesc caracteristicile 
psihologice, coloritul se întunecă, maniera de ag- 
ternere а pastei dobindeste о neobişnuită libertate 
devenind foarte largă. Figurile sînt amplasate de 
artist potrivit unui subtil calcul compozițional, 
Casierul aşezat în partea -dreaptă si trei efori 


sînt așezați la același nivel, formînd o friză ori- 
ontală riguroasă ce este receptată de privitor ca 


o unitate îndisolubilă. In scopul de a conferi gru- 
pului mai multă naturaleţe si mai multă vitalitate, 
unul dintre regenti este înfățișat puţin ridicat, fapt 
datorită căruia în orizontala frizei se Infige un tri- 


unghi. Acest triunghi alcătuit din trei personaje 


se leagă admirabil cu orizontala frizei formată, la 
rîndul ei, din patru personaje. Întreaga esență а 
compoziţiei constă aici din aceea că triunghiul nu 
se sprijină în mod mecanic de friză, ci creşte 
direct din aceasta. Tocmai acest lucru îi conferă 
compoziţiei un caracter айі de monolit, ce se 
îmbină cu o rară libertate a construirii ei. 

Dintre toate portretele de grup ale lui Hals, 
acela al eforilor se remarcă prin cea mai mare 
coeziune a personajelor. Nici unul dintre cei por- 
tretizati nu se uită la privitor, toti sint uniţi de 
un interes general — acela faţă de cuvintele ef 
rului care vorbeşte si, aflat în focul polemici 
s-a ridicat puţin si a întins mîna dreaptă într-un 
gest agitatoric. Acest personaj s-ar fi putut trans- 
forma lesne în eroul central al grupului, соуіг- 
sind cu autoritatea lui pe toţi ceilalți membri. Dar 
Hals evită şi aici subordonarea, atît de incompa- 
tibil cu gusturile lui democratice, si Ја care a 
recurs o singură dată — în portretul de grup din 
1633. Oratorul se adresează regentului aşezat în 
primul plan şi al cărui cap este întors în profil; 
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cuvintelor pronunțate, iar casierul apare în rolul 
unui martor neutru, chipul lui exprimînd o aten- 
tie calmă si concentrată, Deja prin faptul cá Hals 
îl înfăţişează pe eforul care vorbește într-un gest 
interogativ, el îl lipseşte pe acesta din urmă de 
vreo importanță capitală, el devenind dependent 
de alt personaj. În continuare, nivelarea este obti- 
nut datorită plasării lui între două personaje cu 
atitudine întrebătoare. În felul acesta, cu tot acti- 
vismul său, el nu se deosebește prin nimic de ca- 
marazii săi si nici de cei interesați de răspunsul 
celui aşezat la masă. Acesta din urmă întîrzie 
parcă dinadins cu răspunsul și, de aceea, dintr-un 
ascultător pasiv, subordonat celui care întreabă 
şi este deci activ, el devine egal cu acesta ca pon- 
Чеге în tablou, Prin asemenea procedee foarte 
subtile, Hals obţine echilibru între personajele in- 
trate în componența grupului, care nu numai că 
sînt coordonate în modul cel mai strict, dar se 
şi dovedesc a fi atrase în situaţia psihologică ce 
le uneşte pe toate. 

În contrast cu portretele de grup din anii 
—30 care se deosebesc printr-un cromatism lu- 
minos, Eforii sînt pictaţi într-o gamă coloristică 
sobră si reţinută. Artistul nu fărămiţează impre- 
sia coloristică, ci redă suprafeţe cromatice mari 
şi liniștite: peretele oliv, fata de masă — în lilia- 
chiu-închis, costumele și pălăriile — în negru, gu- 
lerele si mansetele — în alb. Chipurile persona- 
jelor sînt realizate cu ajutorul unor tuse libere 
roz-rosietice, albe, verzui d gri care modelează 
forma cu o precizie uimitoare. Accentuarea ten- 
dintelor spre o pictură a tonurilor în coloritul lui 
Hals are loc paralel cu rafinarea tehnicii sale care 
capătă un caracter tot mai pictural. Gama gene- 
rală a culorilor evoluează în direcţia tonului gri- 
argintiu care, cu anii, trece în verde-oliv pentru 
ca, şi mai tîrziu, să se apropie de gri-cenușiu si, 
în sfîrşit, de negru. 

Între Eforii Spitalului Sf. Elisabeta și cele mai 
apropiate portrete de grup ale lui Hals se inter- 
pune o perioadă de timp de douăzeci d trei de 
алі, Acest fapt demonstrează clar că spre sfîrșitul 90 
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vieţii, Hals nu s-a bucurat de un prea таге suc- 
ces şi i se dădeau tot mai rar comenzi pentru lu- 
crări capitale. Se ştie, de asemenea, că spre bătri- 
nete, artistul a ajuns la o mizerie cruntă: de la 
1 octombrie 1663 d a primit o pensie de două sute 
de florini şi trei căruțe de turbă anual. Portretele 
simple, realiste ale lui Hals găseau un ecou tot 
mai slab printre burghezii Ўтрор иі şi care pre- 
tindeau ca pictura portretistică sa-i idealizeze, să-i 
arate prezentabili. Publicul a început să „acorde 
preferință artiştilor care ştiau să sublinieze în por- 
iret latura de paradă, aparențele d să-i confere 
acestui gen un aspect decorativist plin de efect, 
în spiritul picturii lui Van Dyck. lati de се, în 
deceniile cinci-șase, portretiștii favoriţi ai socie- 
tăţii olandeze devin Helst, Flinck, Bol, Tempel, 
Meytens, iar mai târziu — Maas, Musscher si Net- 
scher. În operele acestora se puteau întâlni acea 
strălucire de suprafață şi acel caracter reprezen- 
tational care se aflau într-un flagrant contrast cu 
psihologismul plin de seriozitate al lucrărilor tîr- 
zii ale lui Hals. 

Portretele de grup — al eforilor d cel al efo- 
relor azilului de bătrîni (amîndouă în Muzeul 
Frans Hals, Haarlem) au fost pictate de Hals în 
anul 1664 cînd el avea aproape optzeci și patru 
de ani. Cu toate că amîndouă lucrările trădează 
un evident tremur al mfinii imbitrinite, ele pot 
fi trecute cu curaj în rîndul celor mai bune crea- 
ţii ale lui Hals, Si nu numai ale lui Hals, ci ale 
întregii picturi portretistice europene. 

Eforele stau așezate la masă. Bătrîna din ex- 
trema stîngă se adresează cu o cuvântare раг idei 
opuse pe care trebuie să ne-o închipuim ca fiind 
plasată în fata tabloului. Cuvintele ei sint urmă- 
rite de celelalte bătrîne care, privesc la aceiași in- 
terlocutori nevázutié. Slujnica aflată mai în spate 
ascultă cu un zîmbet plin de respect vocea auto- 
ritară a celei care vorbește. Toate personajele sînt 
antrenate Într-o situaţie psihologică unitară, fapt 
datorită căruia ele sînt legate unul de altul în 
modul cel mai strîns. Aici se poate vorbi despre 
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Чапа portretelor de grup mai timpurii în care 

pul se diviza în subgrupuri separate, surprinse 
în mod impresionist şi în SEN puncte de orien- 
tare, cedează locul unui bloc figural, în felul său, 
monolit. Atenţia tuturor celor cinci personaje este 
aţintită Într-un singur punct — partida opusă si 
tocmai acest fapt le uneşte pe toate într-un tot. 
Cum se întîmplă de obicei la Hals, bătrîna care 
vorbeşte nu iese în evidență în calitate de perso- 
naj principal. Ea ocupă un loc aproape egal cu 
al celorlalte si rolul ei activ este atenuat de fap- 
tul că еа nu se interesează mai puţin decît celelalte 
de reacţia psihologică a ascultătorilor ascunși ve- 
derii privitorului. Nu este dificil de remarcat că 
în acest portret de grup, Hals merge pe calea 
unei tot mai mari simplificări, năzuind să obţină 
o claritate maximă. El simplifică si exagerează la- 
tura psihologică care depăşeşte în unitatea mo- 
mentului crucial policentrismul de altădată. El 
creează o compoziţie cu mult mai liniştită şi mai 
lesne de cuprins cu privirea, evită racursiurile acu- 
zate, diagonalele dinamice, petele de culoare stri- 
dente și prea luminoase. Plin de înţelepciune, în 
urma unei imense experiențe de viaţă, el crecază 
o operă monumentală, plină de o seriozitate so- 
lemnă. 

În portretul regentelor apare pregnant o mä- 
iestrie rar întâlnită în ceea ce priveşte caracteri- 
zarea psihologică a personajelor. Toate cele cinci 
bătrine formează un tot indisolubil, dar fiecare 
dintre ele este, în acelaşi timp, o individualitate 
bine conturată, Efora care vorbeşte este carac- 
terizată ca o făţarnică uscăţivă şi severă; vecina 
ci — ca o bătrinică rea si arțăgoasă:; regenta ase- 
zată în centrul compoziţiei — ca o fiinţă blajină, 
dar lipsită de voinţă; slujnica — drept o femeie 
grijulie şi sirguitoare, în sfârşit, regenta așezată la 
masă este caracterizată drept un om dăruit cu in- 
teligenţă, bunătate și nobleţe sufletească. Nuantele 
individuale ale personajelor au fost surprinse de 
Hals cu o mare artă. Dar în contrast cu Rem- 
brandt, el nu foloseşte chipul îmbătrînit in sco- 
pul de a povesti despre viaţa complicată şi înde- 
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lungati се şi-a pus pecetea de profundă injelep- 
ciune în fiecare trăsătură, în fiecare rid, Pe chi- 
pul bătrînelor sale se citește umilinţa, uneori chiar 
tristețea, Personajele pline odinioară de optimism 
au devenit neputincioase si slabe. Dacă ele în- 
4 să zîmbească, surîsul lor va fi unul jalnic, 
ăurînesc, avînd parcă în el ceva aproape vino- 
vat. La toate le este frig si incomod în această 
lume. Toate simt apropicrea morţii, toate au obo- 
sit să trăiască, în toate se simte o profundă rup- 
tură líuntricá. Nuanţele psihologice fixate aici 
reflectă, fără îndoială, starea de spirit a lui Hals 
însuși. Si tocmai de aceea de posedă о ай de 
imensă forţă de influențare pe plan artistic. Cine 
a văzut măcar o dată în viaja portretul de grup al 
regentelor, în muzeul din Haarlem, nu va uita 
niciodată chipurile acestor bitríne. 

Compoziţia portretului regenţilor se remarcă 
prin mai multă picturalitate și printr-un caracter 
mai puţin unitar. Figurile nu formează un grup 
la fel de compact ca în portretul regentelor. În 
amplasarea lor, fntrucitva anarhicá, există ceva 
care le înrudeşte cu imaginile create de Hals în 
tinerețe. Conturul grupului este format dintr-o 
linie sinuoasă ascendentă spre dreapta. Persona- 
jele aşezate în jurul mesei sînt amplasate la ni- 
vele diferite, ceea ce conferă grupului o neliniște 
subliniată. Capetele sînt întoarse în direcţii dife- 
rite, pălăriile sînt puse strimb d piezis, în mişca- 
rea mîinilor se observă o foarte mare discordanţă. 
Această „anarhie“ compoziţională care constituie 
un procedeu folosit în mod conştient pentru po- 
tențarea impresiei generale de picturalitate, se îm- 
bină cu o tratare specifică a fenomenului psiho- 
logic fixat aici. Majoritatea celor portretizați р! 
vesc la partida opusă ascunsă de ochii privitorului 
şi căreia i se adresează cu o cuvîntare unul din- 
tre efori. Mîna dreaptă a acestuia este întinsă 
înainte Într-un gest oratoric. Cuvintele lui sînt 
urmărite cu atenţie de către trei dintre tovarășii 
săi şi de servitor, în timp ce al cincilea efor a 
întors capul în partea opusă excluzindu-se parcă, 
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truge unitatea. În această privință, portretul re- 
genţilor este mult întrecut de cel a regentelor care 
posedă un mai mare monolitism. 

Înfăţişarea exterioară a regenţilor vădeşte ace- 
easi uzură şi epuizare spirituală pe care am avut 
posibilitatea să le remarcăm analizind portretele 
bătrînelor. Deosebit de interesantă este figura ora- 


torului. Ea are ceva foarte neglijent, ceva detra- 


cat. Șuviţele de păr ce 
căzută într-o parte, och împăienjeniși afintiti 
într-un punct — totul vorbește despre un om 
bolnav care deja nu-și mai controlează actele. Pe- 
cetea unei oboseli profunde poate fi observată pe 
chipurile ambelor personaje din partea stingă. lar 
personajul din extrema dreaptă are o fizionomie 
melancolică şi bolnăvicioasă, Singura excepţie o 
constituie chipul regentului ce stă la mijloc si în 
care se mai simt reminiscente ale forţei şi dragos- 
tei de viață de odinioară. Dar Singur acest perso- 
пај nu este în stare să ridice tonusul vital foarte 
scăzut al întregului grup ale cărui figuri prezintă 
un fel de osificare, de imobilitate. De aceea, in 
unele momente, se pare cá cei portretizaţi nu sint 
oameni vii, ci manechine fără măruntaie, care la 
cea mai mică atingere vor aluneca neputincioase 
la pămînt. 

Pentru portretul de grup al eforilo 
Tacteristicá  contradicţia între compoziţia pictu- 
rali, neliniştită şi imobilitatea personajelor. Dar 
aceasta nu este singura contradicţie pe care por- 
tretul respectiv o prezintă. Imobilitijii personaje- 
lor nu-i corespunde, la rîndul ci, mobilitatea pur 
şi simplu fenomenală a tuşelor de culoare care an- 
ticipează în multe privinţe tehnica impresionisti- 
lor. Tuşa a fost totdeauna, în mîna lui Hals, mij- 
locul prin care el a obținut vitalitatea excepţio- 
nali și caracterul plenitudinal al imaginilor. sale. 
Această mei nu era pentru artist ceva venit din 
afară, nu era un procedeu formal, lipsit de conți- 
nut, un truc ce urmărește efectul exterior. Ea de- 
curgea din esența foarte profundă a artei lui Hals 
întrucît partea de bravură a creaţiei sale poten- 
țează trăsăturile optimismului congenital propriu 


atirná ridicol, pălăria 
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tuturor personajelor halsiene. Mişcarea tujei din 
portretele sale este percepută de obicei ca pulsa- 
Ме accelerată a vieţii, ca o manifestare a energiei 
umane, 51 cînd personajele lui Hals sînt pline de 
forţă şi de sănătate, cînd ele sînt înfățișate în poze 
expresive surprinse din goană, atunci acest iureș 
de iuge se dovedeşte a fi în mod organic, profund 
justificat. Cînd însă el apare în tablouri ale că- 
гог personaje au un caracter static îngheţat d mai 
ales decrepit, asemenea imaginilor înfăţișindu-i pe 
tegenţi, atunci se ivește o oarecare primejdie ca 
factura să se transforme din mijloc în scop în 
sine. Ca o bizară ironie a soartei, în portretul de 
grup al regentelor și mai ales în cel al regenţilor, 
tuşa lui Hals atinge limita maximă а caracteru- 
lui ei „impresionist“, Niciodată maestrul n-a mai 
ajternut tugele cu o asemenea genială nepăsare, 
niciodati n-a mai creat asemenea conture pictu- 
rale si vălurate, explicabile în parte prin tremurul 
miinii sale îmbătrinire, niciodată culorile sale n-au 
mai atins asemenea transparenţă si fluiditate, Şi 
de aceea impresioniştii au făcut din operele tírzii 
ale lui Hals steagul lor de luptă sub care s-au bă- 
tut pentru arta nouă. 

Portretele de grup ale regenţilor, şi regentelor 
sînt capodopere în plan pur coloristic. Gama cro- 
matică se deosebeşte printr-un neobișnuit laconism 
şi parcimonie. Fundalul este gri cu o nuanţă oliv, 
costumele si pălăriile sînt negre, gulerele, manşe- 
tele, năframele si scufiile sînt albe, draperia şi 
faţa de masă — vișinii spre violet. Dacă Hals 
s-ar fi mărginit numai la aceste culori, cromatica 
portretelor sale ar fi produs o impresie peste mă- 
sură de aspră. Și iată că spre a face ca întreaga 
gamă coloristică să capete o nouă rezonanță, el 
introduce două geniale lovituri de репе! punind 
două accente de roz spre roşu: în portretul regentelor 
este vorba despre muchia cărţii, iar în cel al regen- 
plor, despre genunchiul stîng al personajului din 
extrema dreaptă. Datorită acestor accente de roşu, 
coloritul întunecat dobîndește o uimitoare adin- 
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cea să recurgă lui Velázquez si lui Chardin care 
știau, de asemenea, să învioreze austerele lor com- 
binari coloristice prin introducerea a două-trei ac- 
cente puternice, destinate să confere gamei cro- 
matice o deosebită expresivitate. 

Tehnica picturală a lui Hals se distinge prin- 
tr-o mare originalitate. Spre deosebire de Rem- 
brandt, lui Hals nu-i plăcea factura granulată. El 
picta cu un ulei foarte fluid care se apropia prin 
transparenţă d ugurime de acuarelă. Așternînd 
pasta într-un strat subțire, el o specula cu vir- 
tuozitate fácind-o „străvezie“. În felul acesta con- 
siruia el forma — fără tuse greoaie proeminente 
si fără umbre transante. Umbrele transparente, 
colorate în oliv alunecă parcă pe deasupra formei 
fără a o împovăra. Si aceste umbre, combinate cu 
striaţiile ce cad totdeauna acolo unde trebuie si 
cu părţi iluminate calde de culoare roz, îi îngă- 
duie să creeze pe suprafața pînzei imagini de o 
uimitoare palpabilitate. Un strat de culoare se în- 
trevede prin altul si toată suprafaţa pictată într- 
айі se aseamănă cu carnaţia vie încît parcă res- 
piră. Odată cu trecerea anilor, tehnica lui Hals 
devenea tot mai sigură, mai liberă și mai largă. 
Aceasta se manifesta deosebit de pregnant in ope- 
re tirzi ca Willem Crus (Altepinakothek, Mün- 
chen), Portretul de bărbat (Ermitaj, Leningrad), 
Portretul de bărbat (Mauritshuis, Haaga), Bărbat 
cu pălărie cu boruri largi (Galeria de artă, Cassel). 
Aici întîlnim aceeași manieră inimitabili, ca în- 
drăzneală, care frapeazá айт de mult în portretele 
de grup ale regentilor si regentelor. Și ceea ce a 
atras atenţia lui Fromentin?, care a văzut în lu- 
crările tîrzii ale lui Hals o decădere a talentului, 
este considerat de către noi astăzi ca o manifestare 
a unei profunde înțelepciuni a artistului si ca о 
culme a măiestriei lui picturale. 


Note 


1. Apud W. Martin, Über den Geschmack des hollândischen 
Publikums im XVII. Jahrhundert mit Bezug auf die 
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‚ Majoritatea cere 


. E. Fromentin, Starte mastera, M., 1914, pp. 29: 


damalige Malerei, în ,Monatshefte für Kunstwissen- 
schaft“, 1908, S. 746. 
Încercarea lui N. Trivas de a exclude din opera lui Hals 
acest portret (vezi N. S. Trivas, The Paintings of Frans 
Hals, London, 1941, fig. 156) nu poate fi recunoscută 
in nici un caz drept convingătoare, Cf. „Frans Hals. 
Austellung anlässlich des hundertjührigen Jubileums 
des Städtischen Museums in Haarlem, 1862—1962", 
Haarlem, 1962, S. 58, Nr. 40. 
Hals avea obiceiul ca inainte de a purcede la executarea 
portretului comandat, să picteze studii preliminare după 
natură sub formă de schițe foarte sumare, Aceste studii 
erau executate de obicei cu ulei pe hirtie sau pe lemn. 
Deoarece artistul însuși nu le acorda acestora nici o 
importanță, majoritatea lor covirșitoare au pierit. 
Acestor studii W. Valentine (W. Valentiner, Frans 
Hals „Klassiker der Kunst“, Stuttgart und Berlin, 1921, 
X) le atribuie o întreagă serie de portrete ale 
estrului care au ajuns pină la noi si care se deosebesc, 
execuție, printr-un pronunțat caracter de schiţă (ibld., 
7, 139, 146, 147, 148, 179, 209, 230, 246). Multe din- 
tre atribuirile făcute de Valentiner rămîn discutabile. 
ste posibil ca acestei serii de schiţe să aparțină și por- 
tretul lui Descartes, păstrat în Muzeul de artă apuseană 
şi orientală, din Kiev. 
Cind, în anul 1633, Hals a primit comanda pentru portre- 
tul de grup al pugcasilor din Amsterdam, el a vrut să 
condiţioneze ca cel puţin capetele (tronjes) să le picteze 
după natură, la Amsterdam, iar tabloul însuși — la 
Haarlem. Dar comanditorii nu s-au Invoit și au insistat 
ca intregul tablou să fie pictat la Amsterdam. În cele 
din urmă, Hals a bătut in retragere, dar în curind s-a 
plictisit să tot meargă la Amsterdam și a abandonat 
portretul început care a fost terminat de către Piter 
Codde, în 1637. 
СІ. cercetarea capitală a lui A. Riegl, Das holländische 
Gruppenportrüt. Textband und Tafelband, Wien, 1931 
(cu o bibliografie amănunțită întocmită de L. Münz). 
ătorilor datează Portretul ofițerilor 
companiei de pușcași Sf. Adrian, In 1627. W. Valentiner 
nu exclude posibilitatea ca portretul să fi fost pictat 
deja în anii 1623—1624. (vezi W. Valentiner, ор. cit., 
S. 308). Această datare timpurie este respinsă în prezent 
de către toli cercetătorii. 
е de menţionat faptul că bătrinele nu se uită la pri- 
vitor, са în portretele olandeze timpurii în care domină 
о mare discordanță între personaje, ci ele privesc spre 
interlocutori invizibili, plasați în fala tabloului. Astfel 
din modele care pozează în mod pasiv, ele se transformă 
în participanţi activi la un eveniment real. 


5. 


REMBRANDT 
PORTRETIST 


Noi trăim într-o continuà schimbare 
Spinoza 


Arta vie, luminoasă, impulsivă a lui Hals a fost 
rivințe adecvată, mediului în care a 


în multe e 
fost zămislită. Si dacă Hals nu s-a bucurat către 
sfîrşitul vieţii de o mare popularitate în rîndurile 
publicului olandez, cauza acestui fapt își are ră- 
dăcinile nu atît în natura artistului însuşi, cît în 
mutajile sociale ce s-au produs în Olanda spre 
jumătatea sec. al XVII-lea. Arta lui Rembrandt, 
dimpotrivă, depăşeşte cu mult cadrul strimt al 
culturii olandeze si poartă în sine, chiar de la în- 
ceput, o serie de elemente a căror dezvoltare de- 
lină trebuia să ducă în mod inevitabil la con- 
lictul artistului cu mediul înconjurător, Таг acest 
conflict s-a manifestat cu o deosebită tărie tocmai 
în activitatea lui Rembrandt ca portretist. 
Portretul ocupă în creaţia lui Rembrandt un loc 
excepţional de marcant, Se poate, spune fără exa- 
gerare că prin toate názuintele si înclinațiile sale 
artistice, el a fost un portretist înnăscut. Pentru 
nici un alt artist european fenomenul individua- 
Däi! (umane) n-a prezentat atita interes cît a 
prezentat pentru marele olandez. El s-a străduit 
să cunoască acest fenomen fn tot ce are el deose- 
bit, în toată particularitatea sa, în toată originali- 
tatea lui irepetabilă. Rembrandt a fost primul care 
a sustras fenomenul „individualului“ din sfera alea- 
toriului, unde se aflase pînă la el și l-a transfor- 
mat, în arta sa, în ceva absolut indispensabil fără 
de care arta n-ar fi putut să existe. lipizarea fe- 
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nomenului atît de îndrăgită de italieni, îi era lui 
nu numai străină, ci gi profund ostilă. Aceasta 
ucidea, după părerea lui, viaţa, îi intrerupea creg- 
terea organica, dădea naștere la о artiticialitate 
nedorita. În virtutea unei asemenea abordări a 
realității, Rembrandt trata orice temă şi orice gen 
in spirit portretistic, dezvăluind în oricare dintre 
personajele sale biblice şi evanghelice, їп oricare 
dintre eroii mitologiei antice, în orice peisaj şi na- 
tură moartă, trăsăturile unei individualităţi preg- 
nant imprimate, altfel spus, acele trăsături care 
alcătuiesc esența imaginii _poriretistice. Tocmai 
acest simt acut al individualului şi constituie una 
din cauzele graţie carora Rembrandt a devenit un 
inare portretist. 

Asemenea lui Rembrandt, Hals avea şi el darul 
excepţional de a surprinde trăsăturile individuale 
ale modelului. Dar cu greu se pot închipui doi ar- 
tişti mai diferiţi ca temperament decit aceşti doi 
maeştri. Hals se interesa în primul rind de asemă- 
narea exterioară cu modelul. El fixa ре pinză, cu 
о impulsivitate şi o repeziciune neobișnuite, ceea 
ce ii atrăgea atenția. Fără a încerca să pătrundă 
in adincime, el schița cu măiestrie profilul exterior 
al modelului inconjurindu-] totodată cu o aureolă 
de o deosebită forță, tărie şi dragoste de viaţă. 
Cu rare excepţii, el nu-l psihologiza pe cel portre- 
vizat, ci, dimpotrivă, îi simplifica acestuia carac- 
terizarea pe calea sublinierii în tel şi chip a poten- 
yelor vitale închise în acesta. Aproape în toate 
portretele sale, el dădea imaginea unei situaţii 
surprinse parcă din zbor. Din torentul lung de 
trăiri, Hals detașa de obicei vreun anumit moment 
pe care-l fixa apoi cu o uimitoare vitalitate şi 
acuitate. Rembrandt, dimpotrivă, se străduia să 
redea în portret nu un moment izolat, ci un larg 
diapazon de trăiri, stratificate unele peste altele şi 
consumate în timp. Lucrările sale cele mai mature 
sînt portrete-biografii aprofundate, care înlătură 
vălul de pe laturile cele mai tainice ale sufletului 
omenesc. Rembrandt nu se mulțumea niciodată cu 
caracterizarea periferică a modelului întrucât, pen- 
tru el, o asemenea caracterizare nu descria lumea 


láuntricà а omului. De aceea, spre deosebire de 
Hals, el psihologiza puternic modelul, descoperind 
în trăsăturile chipului său asemenea profunzime în 
care singur el s-a încumetat să privească. 

Rembrandt n-a devenit dintr-o dată un mare 
portretist. El a trecut prin ani lungi de căutări, 
prin ani de complicate şi îndelungate experimen- 
tări. Asemenea lui Titian d lui Hals, el şi-a creat 
cele mai desivirsite lucrări la bătrineţe şi portre- 
tele nu constituie în această privință o excepţie. 
Ele se perfecționează, de asemenea, cu trecerea 
anilor şi cele mai desávirgite exemplare coincid cu 
perioada cînd maestrul se apropia deja de virsta 
de cincizeci de ani şi cînd el era de-acum sfîrșit 
cu o viaţă plină de mari deziluzii. 

În portretele sale timpurii, mai ales în cele ale 
perioadei aşa-zis leydeneze (1626—1631), Rem- 
brandt isi propune drept sarcină să studieze dife- 
rite expresii ale feţei care reflectă diferite stări 
sufleteşti (îngîndurarea, indignarea, rîsul, mira- 
rea). Aceste stări psihologice sînt luate de el ca 
ceva static şi închis în sine, fapt datorită căruia 
portretele amintesc întrucîtva instantaneele foto- 
grafice. În redarea afectelor, Rembrandt recurge 
adesea la accentuarea lor excesivă ceea ce-i îngă- 
duie clarificarea situaţiei psihologice fixate pe pin 
ză. Aceasta conferă majorităţii portretelor o anu- 
mită stridență, ce fixează uneori brutalitatea. Une- 
ori Rembrandt încearcă să redea nuanţe psiholo- 
gice mai delicate, dar în aceste cazuri arta lui se 
dovedeşte de obicei a nu fi încă suficient de ma- 
tură. Într-o modelare uscată, construită mult pe 
detaliu, a chipurilor, el recurge la un clarobscur 
contrastant, greoi, care vitregeste figurile de ca- 
racterul aerian, diafan ce va defini ulterior trăsă 
tura tipică a lucrărilor sale tîrzii. Pretutindeni 
Rembrandt se afirmă în fata noastră ca un expe 
rimentator infinit de scrutător şi de atent, neobo- 
sit Ín a studia noi si noi aspecte ale chipului 
uman. În timpul şederii sale la Leyda, Rembrandt 
n-a pictat portrete la comandă. El are în fata 
ochilor numai trei modele, ale căror trăsături el 
le variază in fel si chip pentru ca, depirtindu-se 
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de ele, sá creeze complicate studii fizionomice ce 
poartă un caracter de improvizații libere. Aceste 
modele sînt el însuși, mama si tatăl săul. Cîte- 
odată modelele respective sînt folosite pentru ima- 
pinile biblice poetizate, uneori pentru studiile tipo- 
logice, iar alteori pentru portrete. El nu tine sea- 
ma de nici un fel de norme, de nici un fel de legi 
și evită intenționat pînă si cea mai vagă aluzie 
la idealizare. E] redă cu o fidelitate zguduitoare 
ceea ce vede, percepind în acest caz realitatea În- 
*r-un plan profund personal afirmîndu-și peste tot 
si totdeauna individualitatea creatoare. 

Cit de original era talentul artistic al lui Rem- 
brandt încă de la sfîrşitul perioadei sale leyde- 
neze, o Învederează cu putere de convingere cel 
mai timpuriu portret de grup al său — Lecţia de 
matomie a doctorului Tulp, realizat chiar în pri- 
mul an după mutarea maestrului de la Levda la 
Amsterdam (1632) si aflat la Mauritshuis, Haga?. 
Contrar portretelor de grup ale lui Hals, ce se 
disting printr-o severă coordonare obţinută prin 
plasarea pe picior de egalitate a tuturor celor por- 
tretizati, tabloul Iui Rembrandt este construit pe 
baza unui principiu cu totul diferit: doctorul 
Tulp este саг ca personaj central si, în ra- 
port cu el, roate celelalte personaje ocupă un loc 
vădit subordonat. Tulp, opus celor care-l ascultă 
ca o personalitate deosebit de luminoasă, îşi în- 
soteste cu un cuvînt explicativ demonstraţia des- 
hiderii muschilor de la mîna «ting a cadavru- 
El priveste la auditoriu, iar ascultătorii pri- 
vesc, la rîndul lor, experimentul ce are loc. Prin 
aceasta, între chirurg si discipolii lui se stabileşte 
o relație foarte strinsă. Pentru a potenta d mai 
mılt expresia de atenţie încordată a auditoriului, 
Rembrandt îi pune ое trei dintre ascultători, si 
anume pe cei plasati în rîndul inferior, să compare 
operația demonstrată cu descrierea mușchilor mfi- 
nii din „Anatomia“ lui Adriaen van der Spiegel, 
deschisă la pagina 159 si asezată În partea dreaptă, 
aproape de picioarele cadavrului. În acest fel. 
Rembrandt redă pe fețele lor, expresia unei aten- 
tii subliniate. Fi nu numai că-l ascultă pe medic, 


dar și confruntă operaţia cu descrierea ei literară. 
Numai ascultătorul care încununează grupul este 
înfățișat uitindu-se nu la Tulp, ci la privitor, dar 
cu mîna dreaptă el arată înspre grup. Datorită 
acestui procedeu, grupul lui Tulp cu ascultătorii 
săi reprezentînd un tot Închis, de sine stătător, 
este pus în relație cu privitorul. Rembrandt dă 
astfel aici o dublă subordonare (în contrast cu 
Hals!): auditoriul faţă de Tulp si privitorul faţă 
de personajul care încununează grupul, iar prin 
aceasta si faţă de întregul grup niar. În această 
construire a portretului de grup se afirmă limpede 
una dintre tendințele de bază ale întregii arte 
rembrandtiene — reunirea personajelor prin uni- 
tatea trăirilor si prin stabilirea unei foarte strîn- 
se interdependente dintre personajele zugrăvite si 
privitor. Cu toată această maturizare a concepției 
artistice, în tabloul lui Rembrandt mai există mult 
din ceea ce umbrește învederarea ideii principale 
a operei: redarea stării psihologice a atenției ră- 
mîne Întrucîtva exterioară şi de suprafață (accen- 
tuarea excesivă, aproape barocă а „situaţiilor“), їп 
compoziţie fiind redat contrastul pur baroc din- 
tre diagonala spaţială a cadavrului şi grupul au- 
ditoriului construit plat. În înfăţişarea figurilor sînt 
folosite racursiuri puternice. La un asemenea gen 
de efecte ce contează pe acţionarea exterioară 
asupra privitorului, fiind un ecou îndepărtat al 
stilului baroc, Rembrandt recurge numai în lu- 
crările sale din anii 30—40. Pe măsură ce atinge 
о deplină maturitate artistică, el renunță categoric 
la ele, adoprind procedee tot mai simple care-i 
oferă posibilitatea de a obţine o expresivitate psi- 
hologică maximă. 

Deceniile patru şi cinci constituie epoca celor 
mai mari succese ale lui Rembrandt în rîndul pu- 
blicului olandez. El se bucură de recunoaşterea ge- 
nerală, către el afluează un imens număr de co- 
zi, Rembrandt devenind un portretist la mo- 
. În acest timp, pictează deosebit de multe por- 
те la comandă, în care deseori se fac simţite in- 
fluente ale artei renascentiste si baroce. Deseori 
Rembrandt nu merge mai departe de redarea doar 
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a asemănării exterioare cu modelul, limitindu-se 
la sublinierea momentelor de ordin pur reprezen- 
tational. Procedeele sale portretistice se deosebesc 
în această epocă printr-o relativ mare, аў spune 
chiar prea mare, varietate, fapt în care îşi spune 
cuvîntul cunoscuta instabilitate a stilului său. Sub 
influența modelelor italiene, Rembrandt își pic- 
tează clienţii în toată statura, năzuind spre o deo- 
sebită monumentalizare a imaginii (portretul lui 
Maerten Soolmans şi cel al lui Oopjen Сорри din 
colecţia Rothschild din Paris, portretele cuplului 
Flison în Muzeul artelor frumoase din Boston, 
Portretul unui necunoscut, din galeria din Cassel). 
E] folosește adesea fundaluri decorative fastuoase 
ce constau din draperii, culise arhitectonice, atît 
de mult îndrăgite de maeștrii barocului, şi care 
slujesc drepr reazem compozițional pentru figurile 
implasate în fata lor (portretele menţionate mai 
sus ale soţilor Elison, portretul poetului Krul, în 
galeria din Cassel, portretul Mariei Trip, din Rijks- 
museum, Amsterdam. Depărtîndu-se de modelele 
italiene, el recurge la simplificarea geometrică а 
conturului si la tipizarea idealizantă a personaje- 
lor care mergea, în multe privințe, împotriva cău- 
tărilor sale în domeniul individualului (Autopor- 
tretul în aquaforte din 1639, Antoportretul. din 
1640, în National Gallery din Londra?, portretul 
Anathei Bas, 1641, din palatul Buckingham, por- 
tretele lui Titus și al Hendrickje-i Stoffels din 
Fullerton, portretele Hendrickje-i Stoffels de la 
Luvru). El imprimă capului o poziţie de profil, 
revenind la aspectul cel mai antipsiholosic al fe- 
ei, îndrăgit de quattrocentisti (portretu! Amaliei 
тап Solms din muzeul Jacquemart-André din Pa- 
ris și portretul Saskiei, din Pinacoteca din Cassel). 
El acordă o foarte mare atenţie detaliilor de cos- 
tum, satisficind astfel gustul publicului larg (por- 
tetul Mariei Trip din Rijksmuseum, Amsterdam 
cel al tbei Bas din palatul Buckingham). Lui 
îi place să-și gătească modelele în veşminte fan- 
tastice, somptuoase, menite să îmbogăţească ideca 
printr-o orbitoare abundență de clecte neaştep 


103 тате pur baroce (portretele Saskiei în chip de Flora 


de la Ermitaj și din National Gallery, Londra). 
El nu se dă în lături, în sfârşit, de la a reda trăi- 
rile psihologice colorate într-un ton subliniat sen- 
zualist ceea ce conferă adesea lucrărilor un carac- 
ter trivial, vulgar (portretul Sasbiei surizind din 
Gemäldegalerie, Dresda, 1633; Autoportretul cu 
Saskia, din același muzeu). În toate aceste lucrări 
din, deceniile patru si cinci, el ne apare ca un 
maestru încă neformat pe deplin și care abia tato- 
nează căile pe care se va hotări să păşească ferm 
numai odată cu începerea deceniului 

În deceniile patru și cinci sînt date si o lungă 
serie de autoportrete rembrandtiene. De multe zeci 
de ori Rembrandt s-a zugrăvit pe sine, de multe 
zeci de ori şi-a fixat el în portrete trăsăturile pro- 
prii, căutînd în ele noi si noi nuanţe individuale. 
Luate Împreună, autoportretele  rembrandtiene 
ajunse pînă la noi conturează pregnant lungul 
drum al vieţii artistului. Dacă în autoportretele 
timpurii Rembrandt se înfățișează plin de forte 
si energie tinerească, pe chipul său fiind întipărită 
pecetea unei forte întrucîtva grosolane, în schimb, 
în autoportretele deceniului patru, maestrul re- 
curge adesea la o mascaradă somptnoasă menită 
să-i sublinieze ponderea socială în plină ascensiu- 
ne. Apare astfel o anumită retinere, o anumită 
eleganță, o oarecare nuanță abia sesizabilă de lus- 
їти monden. Aceasta este epoca celei mai mari 
popularități а lui Rembrandt în rîndurile publi- 
cului larg, epoca rapidei sale îmbogățiri. Începînd 
cu deceniul șase, autoportretele rembrandtiene de- 
vin tot mai serioase și mai aprofundate. Este în- 
lăturată orice prezentabilitate exterioară; pe chip 
îi apare expresia de oboseală, de dezabuzare. Toate 
mijloacele de caracterizare artistică sînt îndrep- 
tate spre dezvăluirea profilului interior: uneori ne 
apare са un înțelept meditativ, altcîndva ca un 
sceptic dezgustat de viaţă, uneori ca un zeflemist 
plin de sarcasm, iar alteori ca un bătrîn stirb, si 
cu un picior în groapă, hohotind. Fiecare autopor- 
tret dezvăluie o nouă trăsătură a caracterului 
rembrandtian, fiecare aduce ceva absolut original, 
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Cum se poate explica acest interes excepţional al lui 
Rembrandt faţă de problema auioportretului care 
ocupă în creația sa un loc central? Cum se cuvine 
sa interpietăm acest fenomen cu totul singular în 
istoria intregii arte universale şi anume existența à 
aproape şaizeci de autoportrete ale artistului? 

In autoportreiele timpurii, Rembrandt aducea 
fixarea unei situații psihologice momentane, im- 
pieurite parcă, El tratează chipul încă static: ex- 
presia fixată pe Tata este un fel de transă din lun- 
gul torent psihic, această expresie fiind atit de їп- 
chisa in sine încât ea nu reflectă cituşi de puţin 
istoria întregii vieți anterioare a celui portretizat. 
їп aceasta formă, autoportretul nu era о biografie 
destaşurată în timp, ci întruchipa doar un anumit 
moment, extras in mod artificial din complexul 
inexiricabil al trăirilor psihologice. Incepind cu 
deceniul patru, pe Rembrandt încetează de a-l mai 
satisface un asemenea gen de abordare a portre- 
tului care din punct de vedere principial abia dacă 
se deosebea de concepţia lui Hals. De acum în- 
colo, principala sa sarcină devine redarea, în por- 
iret, a acelui profil veșnic schimbător care ar fi 
adecvat iormării personalităţii ce se manifestă 
în fiecare clipă sub o nouă şi irepetabilă latură 
individuală. Dacă Rembrandt ar fi ştiut deja în 
acest timp ѕа rezolve sarcina respectivă, el n-ar fi 
apucat probabil pe calea creării unei serii atit de 
mari de autoportrete menite, prin cantitatea lor, 
să reflecte toată complexitatea ideii lui. Dar in 
anii 30—40, acest lucru nu-i sta Încă în puteri: 
el abia schigeazà această problemă, ca s-o rezolve 
nefiind în stare десі abia pe la începutul anilor 
50, pe măsura dobiîndirii maturității creatoare. Cu 
toate acestea, autoportretele anilor 30—40 de- 
monstrează clar şi pregnant în ce direcţie s-au 
dezvoltat, căutările sale artistice. Simţind cu acui- 
tate că viaja psihică este incomparabil mai vastă, 
atît ca diapozon, cît si ca intensitate, decît cadrul 
unui singur autoportret luat izolat, Rembrandt 
pictează o lungă serie de autoportrete. Acestea in- 
1га în componenţa unui lang wnic ale cărui verigi 
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profund individuală procesul formării perso- 
nalitápii. Această abordare a portretului este în 
esența sa profund opusă concepţiei clasice despre 
portret care oferea o imagine definitivă, existentă 
parcă în afara timpului Poussin nu simte ne- 
voia unei de autoportrete pentru că lui îi 
este suficient un singur tablou spre а intruchipa 
imaginea artistului „ideal“ aflat mult deasupra 
vieţii. Lui Rembrandt îi sînt necesare zeci de auto 
portrete, fiindcă numai in ele poate el să dezvă 
luie destul de plenar individualitatea aflată într-o 
necurmată schimbare. 

Experienţa acumulată de Rembrandt din lucrul 
la autoportrete La învăţat să vadă asemenea nu- 
аще psihologice care de obicei scápau atenţiei al- 
tor artisti. Datorită autoportretelor, Rembrandt s-a 
format treptat ca un remarcabil portretist în stare 
să pătrundă în cele mai tainice unghere ale sufle- 
tului omenesc. Cu fiecare an, analiza psihologică 
întreprinsă de d devine tot mai ascuţită, mijloa- 
cele sale de expresie artistică — mai perfecţionate, 
cu fiecare ап el se depărtează tot mai hotărît de 
concepţia tradiţională a portretului olandez bur- 
ghez care nu excelase niciodată printr-o deosebită 
profunzime a caracterizării. El face încercarea de 
a transfera performanţele în materie de portret 
individual în domeniul portretului de grup іп care 
el se stráduieste să redea același rafinament al 
nuangelor psihologice în relaţiile reciproce dintre 
cei portreuzaji. În această privință, este interesant 
de confruntat portretul predicatorului menonit 
Anslo și al femeii care-l ascultă (1641, Pinacoteca 
din Berlin-Dahlem) cu portretul unui construc- 
tor de nave si al soţiei acestuia (1633, Palatul 
Buckingham, Londra). În portretele timpurii, 
Rembrandt recurge la racursiuri îndrăznețe, la 
amplasarea de efect a personajelor, la fixarea 
pur exterioară a situaţiei surprinse instantaneu — 
predarea scrisorii. În portretul lui Anslo, limba- 
jul artistic devine mult mai reţinut şi mai matur. 
Rembrandt zugrăvește cu o imensă iscusintá ac- 
țiunea cuvintelor rostire de Anslo asupra femeii 
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puţintică, constituie un contrast expresiv în com- 
paraje cu figura greoaie, masivă а predicatorului. 
intre cele două personaje sînt întinse parcă mii de 
lire de legătură, ele trăiesc o viață comună, sînt 
contopite într-un fel de unitare superioară. Lumi- 
na misterioasă cade din stînga, de după masă, d 
luminează camera cu рїїрїїгеа ei şovăielnică. Si în 
această situaţie-cadru, convorbirea obișnuită este 
înălțată la nivelul unei oficieri sacre, dobindind 
semnificaţie şi profunzime filosofică. 

Acea seriozitate deosebită a ideii clădite la 
baza portretului rembrandtian al lui Anslo e pu- 
lin probabil să fi fost pe gustul publicului olan- 
dez care se apropia de regulă de portret cu exi- 
gente mai superficiale si care era obișnuit cu cu- 
noscutul şablon elaborat de către maeștrii din de- 
ceniile trei şi patru. O dezamăgire si mai mare îi 
aştepta pe acești biirgeri olandezi cînd Rembrandt 
avea să creeze Rondul de noapte (Rijksmuseum, 
Amsterdam). Felul cum înţelegea Rembrandt por- 
tretul de grup în această lucrare care o rupea în 
mod hotărît cu întreaga construcţie veche a fo 
mei, avea semnificaţia unei insulte publice, Aici 
nu se putea afla nimic din ceea ce obisnuise ochiul 
în decursul deceniilor; aici totul era nou şi ne- 
obişnuit, schema tradiţională a portretului de grup 
olandez fiind aici sfărîmară din temelie. 

Se stie că Rondul de noapte i-a fost comandat 
lui Rembrandt de compania de archebuzieri a că- 
pitanului Frans Banning Cocq5. Acesta trebuia să 
fie un portret de grup obișnuit, în spiritul „chefu- 
lerelor" lui Hals. Lui Rembrandt îi revenea obli- 
вара să zugrăvească șaisprezece chipuri portreti- 
ate. Fiecare din aceşti șaisprezece comanditari 
plătea, conform contractului, aproximativ cîte o 
sută de guldeni, dar unul mai mult, altul 
mai puţin, în funcţie de locul pe care imaginea 
fiecăruia îl ocupa în ansamblul grupului. În loc 
de şaisprezece figuri, Rembrandt a înfățișat trei- 
zeci şi patru. Prin aceasta el а lărgit cadrul por- 
tretului de grup transformîndu-l în compoziţie is- 
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ditarii ale căror portrete se pierdeau in multitudi- 
nea figurangilor anonimi. 

Dar ce а infáyisat Rembrandt în al său Rond de 
noapte? Un eveniment concret istoric sau o plăs- 
muire artistică colorată într-o tonalitate întrucît- 
va fantastică? Istoricul de artă olandez Е. Schmidt- 
Degener presupune că Rembrandt a înfățișat în 
tabloul său un marş de paradă cu ocazia vizitării 
Amsterdamului, în 1639, de către regina Maria 
Medici. În scopul de a-și fundamenta punctul de 
vedere, Schmidi-Degener$ a mobilizat un imens 
aparat ştiinţific încercînd chiar să reconstituie to- 
pografia locului înfâișar în tablou. Trebuie să 
recunoaştem, însă, că o asemenea abordare arheo- 
logică a unei opere de tipul Rondului de noapte 
este absolut neîndreptăţită. Rembrandt n-a as- 
pirat niciodată, în portretele sale, spre o redare 
precisă, protocolará a realizării. El a introdus tot- 
deauna în compoziţie elemente de plăsmuire ar- 
tistică, elemente ale unei foarte bogate fantezii 
creatoare. Și aceasta se poate constata şi în Ron- 
dul de noapte în care artistul înfăţişează plecarea 
în misiune, tratată Într-un mod întrucâtva excen- 
tric, a companiei căpitanului Frans Banning Cocq. 

Numerosul grup de archebuzieri se mişcă din 
direcţia arcadei ce se vede în planul secund, peste 
podul de peste canal, înspre privitor. Procesiunea 
1 are în frunte pe căpitanul Сосо care-i dă loco- 
tenentului Ruytenburg instrucțiuni privind actiu- 
nea. Figurile sînt amplasate într-o subliniată dez- 
ordine picturală, fapt datorită căruia, grupul lip- 
sit de caracterul sáu compact se aseamănă cu fa- 
{ada unei biserici borrominice: în condiţiile pro- 
iectárii grupului în plan, conturul său se alcătuiește 
din linii ce înaintează si se retrag alternind ritmic. 
Unele figuri sînt înfăţişate în mod conștient de 
catre artist în mişcări necoordonate, ceea ce po- 
tenjeazá şi mai mult starea de agitaţie picturală a 
grupului: un archebuzier își curăță țeava armei, al- 
tul cercetează închizătorul, al treilea bate toba, 
al patrulea duce cu el, ieșind de sub arcadă, stea- 
gul, al cincilea descarcă arma. Lănci, drapele, ar- 
me sint redate sub diferite unghiuri unele faţă de 
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altele, ceea ce accentuează iarăși earacterul fortuit 
al situaţiei fixate în tablou. Tot în aceste scopuri, 
mişcarea ce se desfăşoară înspre, privitor este sto- 
pată pe calea introducerii artificiale a unor ob- 
stacole: cfine, fete si un sergent cu halebardă stind 
pe balustrada podului (tăiat pe la jumătate de 
rami); Rembrandt vrea în mod vădit să-i su- 
gereze privitorului că ordinul de a acționa dat 
companiei căpitanului Cocq a venit pe neaşteptate 
şi a produs o zăpăceală neobișnuită întrucît n-a fost 
prin nimic pregătit si nu se aștepta nimeni la o atit 
de rapidă si inopinată plecare fn marș. 

Poate că cel mai puternit mijloc pentru obține- 
rea acestui efect este, în mîinile lui Rembrandt, ilu- 
minarea, El recurge la acea lumină misterioasă, 
pilpiietoare care-i conferă grupului o picturalitate 
excepţională si care a fost interpretată multă vre- 
me ca o iluminare nocturnă (de aici provine și 
indicarea eronată a tabloului cunoscut de obicei 
sub denumirea „Rondul de noapte“). În realitate 
Rembrandt a înfățișat aici o iluminare de zi, dar 
pe care о tratează absolut neobişnuit, într-un spi- 
rit oarecum teatral: figurile ce ies de Sub „arcada 
întunecoasă nimeresc pe neaşteptate în figia de 
lumină strălucitoare a cărei sursă este plasată spre 
stînga sus. O parte dintre personaje sînt luminate 
foarte puternic, în timp ce cealaltă parte este cu- 
fundati în umbră. Și tocmai de aceea se obține un 
contrast atît de încordat și de neliniștit între por- 
ţiunile luminate si cele întunecate. Pe fundalul în- 
chis din tonuri de negru, roșu și oliv, ies clar în 
evident două pete galbene strident de luminoase 
şi de neuitat — o fată strecurîndu-se prin mulți- 
me? şi scundul locotenent Ruytenburg. Asemenea 
unor licurici ce străpung întunericul nopţii, strā- 
lucesc ei încadraţi de figurile întunecate care le 
potenţează Într-un si mai mare grad imensa lor 
forţă luminoasă. Si, desigur, nu întîmplător, Rem- 
brandt taie figura fetei cu petele întunecate ale 
unei arme, unui picior si unei mănuși. Datorită 
acestora, galbenul-citron al rochiei devine şi mai 
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Ca şi în Anatomia doctorului Tulp, Rembrandt 
işi construiește portretul de grup ре baza unei se- 
vere subordonări. În calitate de personaje centrale 
apar căpitanul Frans Banning Cocq si locotenen- 
tul Ruytenburg. El domină in mod absolut com- 
pozija, reprezentînd centrul ei ideatic. Toate с 
lelalte personaje sînt reduse la rolul de simpli fi 
guranji. Luate împreună, ele formează o masă de 
tul de amorfă ce serveşte drept fundal pentru per 
sonajele centrale. Prin aceasta se incalca unul din- 
ire principalele principii ale portretului de grup — 
principiul coordonării. Și în aceasta rezidă latura 
slabă a Rondului de noapte. Ca portret de prup, el 
nu rezolvă sarcinile puse în faga sa întrucât aici nu 
obţine nici unitatea, nici echlibrul grupului, 

Rondul de noapte este trecut fără suficiente 
temeiuri în categoria celor mai bune opere ale 
lui Rembrandt. În el persistă încă destul de mult 
din acea originalitate ce contează pe efectul de su- 
prafaţă si care în multe privinţe este în legătură 
cu tradiţia aşa-zisului „concetto“ baroc. Aceasta 
se simte și în arhitectura planului secund, influen- 
тат de modelele italiene, si în pozele izbitoare ale 
unor figuri care-și au originea îndepărtată, așa 
cum a arătat H. van Waal, în personajele piese- 
lor lui Joost van den Vondel. Mai tirziu, Rem- 
brandt devine mult mai zgírcit și mai reţinut în 
folosirea procedeelor artistice, care dobîndesc o 
simplitate și o severitate geniale. 

Nu încape îndoială că Rembrandt a avut în 
anii 50—60 aceeași soartă pe care o avusese Hals. 
Şi el a început să-și piardă popularitatea în rîn- 
dul biirgerilor olandezi care se aristocratizau ra- 
pid pierzind gustul pentru tot ce era simplu si lip- 
sit de pretenții, si a început să afle un tot mai 
redus ecou în acel mediu care în anii 30-—40 îi 
crease gloria de portretist la modă. Începînd cu 
a doua jumătate a sec. al XVII-lea, portretul olan- 
dez cade sub puternice influenţe flamande si fran- 
ceze. Din an în an, în el se accentuează tot mai 
mult trăsăturile unei deosebite elegante d ale ca- 
racterului reprezentaţional pur van Dyck-ian, iar 
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puţin de portretul francez care începuse să dea 
tonul în toată Europa. În condiţiile existenţei unor 
asemenea tendinţe, arta realistă, concentrată, plină 
de un profund psihologism, a lui Rembrandt era 
condamnată la insucces, Este extrem de simpto- 
matic faptul cá in anul 1654, bogatul bürger din 
Amsterdam, Jan Six îi comandă lui Rembrandt 
portretul sàu, dar trec abia doi ani si d-na Six 
se adresează în acelaşi scop lui Govaert Flinck. 
Pictorul mediocru Jan de Baen, care lucrase în 
anii 50 în atelierul lui Rembrandt, a trecut, după 
muli ani de sováieli, în lagărul lui Van Dyck; 
discipolul lui Rembrandt, Maes a fost nevoit să 
se depărteze cu totul de tradiţiile maestrului său, 
întrucît a înţeles din proprie experiență că doam- 
nele preferă manierei brune în pictură una lumi- 
noasă, Nu întîmplător, Hoogstraeten a blamat în 
anii 70 Rondul de noapte pentru faptul că, are 
prea puţină lumină?. Toate aceste fapte vădesc 
fără nici un echivoc cît de rapid a început să 
scadă popularitatea lui Rembrandt. Pentru a şi-o 
putea menţine, Rembrandt n-avea decît o singură 
posibilitate — să urmeze moda, să nu rămînă în 
urma veacului. Dacă Rembrandt ar fi vrut să se 
„reprofileze“, asemenea lui Maes, el ar fi reuşit 
fără îndoială. Dar pentru aceasta el era un artist 
prea mare, prea sincer si prea integru, Si întreaga 
forță inflexibilá a geniului său rezidă tocmai in 
aceea că în anii 50—60 el continuă cu obstinaţie 
să-și urmeze propriul său drum, fără a o rupe cu 
marile tradiții realiste ale primei jumătăţi а vea- 
cului. Nici moartea iubitei Saskia, nici pierderea 
prin scoatere la mezat, în 1657, a tuturor colec- 
{Шог sale de artă acumulate cu o atît de imensă 
trudă, nici falimentul dat în anul 1658, cînd a 
fost vîndută casa, nu au înfrînt voinţa lui Rem- 
brandt. Mutîndu-se pe Rozengracht, Rembrandt 
continuă să lucreze cu tenacitate și tocmai în 
aceşti ani el îşi creează cele mai bune lucrări, in- 
clusiv cele mai geniale portrete, a căror lungă, se- 
rie este inaugurată de portretele lui Bruyningb si 
lui Six. 


In portretele tirzii, Rembrandt renunţă la ma- 
joritatea procedeelor artistice pe care le intilnim 
în lucrările sale din anii 30—40. Nu mai găsim 
nici personaje întoarse în profil, fundaluri arhitec- 
turale de efect, nici detalii vestimentare meticulos 
elaborate, nici personaje date în întregime, nici 
mascarade baroce atît de apreciate în anii 30. To- 
tul devine acum mai simplu şi mai serios, totul 
este îndreptat spre dezvăluirea profilului lăuntric 
al celui portretizat, totul este subordonat unei sar- 
cini centrale — aceleia de a psihologiza la maxim 
imaginea. Coloritul rece şi împestriţat de odi- 
nioará, se închide şi dobindegte o tonalitate brun- 
aurie, clarobscurul devine uimitor de aerat, fapt 
datorită căruia forma pare transparentă si impon- 
derabilă. Se simplifică apoi compoziţia din care 
dispar ultimele reminiscențe ale patetismului г 
prezentaţional baroc. Fundalul neted, neutru, 
tratarea sintetică а  îmbrăcămintei nu mai 
sustrag atenţia de la ceea ce este principalul — 
feţele si mîinile. Capul este dat de regulă pri- 
vit din faţă, ceea ce-i permite artistului să zugră- 
vească privirea ochilor ginditori айпин De în in- 
finit fie la privitor. Aceste trăsături noi sint ci 
racteristice şi pentru portretul lui Bruyningb (P 
nacoteca din Kassel) realizar în anul 1652 şi re- 
prezenünd una din culmile artei portretistice a 
lui Rembrandt. 

Bruyningb este redat gezínd în fotoliu. Corpu- 
lui său îi este imprimată o poziţie întîmplătoare: 
el se sprijină de braţul fotoliului gi într-un mo- 
ment imediat următor va lua o altă poză. În 
această mișcare de trecere de la o poziţie la alta 
este ceva profund portretistic. Fundalul şi costu- 
mul sînt date într-un plan extrem de generalizat, 
cu scopul ca ele să fie receptate numai ca un ca- 
dru neutru pentru faţă. Chipul este înviorar de 
un suris. Dar acesta mu este surisul greu, repetat 
de zeci de ori ca un procedeu tipic, al sfinţilor 
leonardesti, ci expresia unei foarte fine emoţii in- 
dividuale. În acest surîs se îmbină admirabil o 
uşoară ironie, resemnarea şi acea oboseală exis- 
tentă de obicei în zimbetul zeflemisitor si forțat 


10 


al oamenilor atinși de o maladie incurabilă. Ochii 
lui Briyningb sint aţintiţi undeva în gol. În pupile 
lipsește luminiţa care conferă privirii o adincime 
deosebită. Chipul este uimitor de transparent: el 
este țesut parcă din raze luminoase și tocmai acest 
lucru îl fereşte de orice rigiditate. Privind acest 
chip, ai fără să vrei impresia că el își schimbă în 
fiecare clipă conturul, că el întruchipează nu o 
stare psihologică statică, închisă în sine, ci una 
incomparabil mai complexă și de mai lungă du- 
rată, susceptibili de a fi identificată numai cu o 
anumită noţiune. si anume cu aceea a vieții întregi 
a unui om. Si de aceea portretul lui Bruyningh este 
receptat ca о biografie desfășurată în timp care dă 
o caracterizare exhaustivă a personalității. Aici, 
Rembrandt a obţinut, în sfârșit, ceea ce urmărise 
toată viata. Tocmai această redare în portret a 
torentului psihic constituie, strict vorbind, pro- 
blema centrală a întregii creaţii rembrandtiene. 

Contrar literaturii si muzicii, pictura nu este 
o artă a duratei. Pictorul nu poate, asemenea, scri- 
itorului şi muzicianului, să-și determine imaginile 
а urma în aceeași ordine a duratei în care se suc- 
ced cuvintele și sunetele. El decupează din viață 
un anumit moment bine determinat pe care-l fi- 
xează pe pînză. Dacă vrea să-l caracterizeze pe 
un om, el trebuie să separe în mod artificial din 
torentul vieții o fază precis localizată si să se 
limiteze la redarea ei. Partea este chemată aici să 
reprezinte Întregul, un scurt fragment din viață 
— viata întreagă. Таг viata nu este ceva imobil: 
ea se află într-o continuă schimbare, са întru- 
chipează mișcarea în forma ei absolută. Aceasta 
priveşte și viata spirituală a omului despre care 
se putea spune, parafrazind cuvintele lui Goethe 
despre izvor, că ea poate fi pîndită numai 
curgînd10, Scriitorul, mai ales dacă el urmărește 
biografia eroului său, pe sutele de pagini ale ro- 
manului psihologic, are posibilitatea deplină de a 
reda această schimbare continuă a personalității î 
cele mai mici amănunte. Situaţia pictorului este 
aici mult mai dificilă. Creînd o caracterizare por- 
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decupată din ordinea duratei și să încerce a fixa 
în ea cele mai caracteristice trăsături ale celui por- 
wetizat. Prin aceasta el destramă parcă țesătura 
vie a vieţii, întrerupîndu-i creșterea organică. Si 
aceasta au fäcut-o În esență aproape toti portri 
tişti. Unii mai mult alţii mai puțin izbutit, unii 
într-un fel mai grosolan, alţii cu mai multă fineţe, 
Sarcina lui Rembrandt rezidă tocmai în depășirea 
acestui cadru atemporal al portretului în pictură, 
în a-l face dinamic, în a-l obliga să trăiască în 
timp. El şi-a propus drept ţel să întruchipeze în- 
tr-un Singur portret o imensă sumă de momente 
consecutive, pentru ca acest portret să poată da 
o biografie exhaustivă a celui înfăţişar. Si de ace- 
ea omul este receptat în portretele sale tîrzii nu 
static, ci Într-o continuă devenire. Se creează ast- 
fel impresia că pe imaginea văzută de privitor se 
stratifică insesizabil o serie de imagini anterioare 
şi consecutive, fapt prin care se restabilește conti- 
nuitatea torentului psihic. Un asemenea dinamism 
al concepţiei stă la baza portretului lui Bruyningh 
şi tot de acest dinamism este marcat şi excelentul 
portret al lui Jan Six, realizat în anul 1654 (Co- 
lecţia Six, Amsterdam). 

Six este înfățișat ieşind din casă. El s-a oprit 
pentru o clipă, trágindu-si mánusa. Pe fața lui se 
află întipărită o profundă îngîndurare, ochii obo- 
sifi find an undeva în depărtare. S-ar părea 
că în fata privirii sale se perindă în gînd toată 
Viaţa sa. Si acest val de amintiri, oglindit pe chi- 
pul său, îi conferă o profunzime si o spirituali- 
tate infinită. Ca într-un focar se reflectă aici în- 
treaga devenire creatoare personalităţii, roată 
imensa bogăţie a lumii ei spirituale. Acesta nu 
mai este un moment decupat şi închis în sine ca 
la Hals, ci fixarea pe pînză a unei trăiri din cele 
mai complexe și nelimitată în timp, care dezvă- 
luie în mod adecvat profilul lăuntric al celui por 
tretizat. Fără îndoială că Rembrandt a văzut în 
persoana lui Six profunzimi la care negustorul 
olandez, adorator al muzelor, nici nu îndrăznea 
să se gîndească. Se stie că Six avea treizeci şi șapte 
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semnificativ că sub penelul maestrului olandez, 
chipul său este psihologizat în asa măsură încât 
este îmbătrinit, artistul subliniind în mod con- 
stient urmele lăsate de timp în ridurile neapărute 
încă, dar presimtite de ochiul său scrutitor. 

În portretul lui Six se afirmă cu claritate toate 
procedeele artistice tipice pentru portretele tirzii 
ale lui Rembrandt. Figura este dată pînă la ge- 
nunchi și îndreptată en face către privitor, mig- 
carea este concentrată si închisă în sine, fundalul 
este neted, tratarea îmbrăcăminţii — sumară. To- 
tul este concentrat pe chip, care captează aten- 
ţia privitorului cu o forță magică. Acest SEI 
apare încadrat de pălăria neagră, de pulerul al 
şi de claia brun-roşcată a părului luminată și din 
spate si din fati. Datorită acestui fapt, în jurul 
feței se formează parcă o aureolă de foc, care face 
ca întreg capul să capete transparență. Cu aceste 
culori contrastează ușor haina gri-deschis şi man- 
tia colorată într-un roşu aprins cu ceaprazuri gal- 
ben-aurii. Haina este redată în planuri mari și 
sumare. De aceea, ea nu sustrage atenţia de la 
chip prin detailarea inutilă și care a dăunat atît 
de mult portretelor rembrandtiene timpurii. Ju- 
decînd după gama sa cromatică, profundă si satu- 
rată, care continuă în mule privinţe tradiţiile ve- 
netienilor, portretul lui Six este oarecum singular 
în creaţia tîrzie a lui Rembrandt care apela de 
obicei la tonalități brun-aurii, mai întunecate și 
mai monocrome. Dar după concepţia sa portretis- 
tic în general, această operă poate fi trecută în 
rîndul celor mai caracteristice lucrări ale maestru- 
lui în care se dezvăluie deosebit de plenar felul 
său specific de a vedea. 

Pe măsură ce Rembrandt devenea un portretist 
tot mai matur, atenţia lui era tot mai des captată 
de chipurile de bătrîni. În zbirciturile si ridurile 
lor el stia să citească povestea lungă si tristă a 
vieţii lor trăite greu. Aceste chipuri îl atrăgeau 
tocmai pentru că în ele se simţea deosebit de acut 
pulsatia timpului. O asemenea faţă oferea totdea- 
una maximum în sensul retrospectiei (vezi portre- 
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anul 1654, în Muzeul de artă plastică A. S. Pug- 
kin, Moscova). Dimpotrivă, chipurile de copii nu 
prezentau pentru Rembrandt aproape nici un in- 
teres. El a portretizat copii numai în ordinea a 
două-trei rare excepţii. Sí în cel mai bun dintre 
aceste portrete — acela al lui Titus din Fullerton se 
fac simţite influențe italiene ce se manifestă 
în idealizarea chipului simpatic de tînăr, care se 
caracterizează printr-o claritate și o voiogie a ex- 
presiei cu totul neobișnuite pentru Rembrandt. 
Abordínd portretul prin a-i pretinde o profundă 
caracteristică psihologică, Rembrandt nu putea să 
văbovească asupra studierii chipului de copil. 
Acesta era pentru е] o masă amorfă, inexpresivă, 
o protoplasmă lipsită de individualitate, el nevă- 
zînd aici „schimbarea continuit; în sfârșit, pe acest 
chip nu se reflectă acea viaţă complexă a afec- 
telor, datorită căreia, „omul — ca să ne expri- 
măm cu cuvintele lui Spinoza — este schimbător 
şi inconstant“ 12, 

Din momentul în care Rembrandt а stăpłnit 
toate mijloacele caracterizării portretistice „în 
timp“, s-a pus cu totul altfel pentru el d proble- 
ma auroportretului. În anii 30—40 cînd el încă nu 
ştia să reproducă într-un singur portret un lung 
torent de trăiri, era nevoit să creeze o serie de 
portrete. Acum lui fi era suficient un singur por- 
tret pentru а atinge scopul propus. Si despre 
aceasta învederează сит nu se poate mai convin- 
sător genialul său autoportret (Kunsthistorisches 
Museum, Viena), pictat la scurtă vreme după pri- 
mul faliment. Aici Rembrandt ne apare nu sub 
vreun aspect întîmplător, în treacăt, cum se în- 
tîmpla cu autoportretele sale timpurii, ci în roată 
infinita complexitate a caracterului său. Pe chi- 
pul său ohosit este întipirită experienta unei vieți 
Întregi, plină de neliniști și dezamăgiri. Datorită 
unei imense concentrări a tonului (nuanţe de brun, 
negru si gri-măsliniu) şi a unei magistrale elaborări 
în clarobscur a figurilor (faga iluminată, îmbrăcă- 
mintea umbrită), Rembrandt obţine o uimitoare 
expresivitate a imaginii, alături de care toate por- 
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Іа portretele rembrandtiene tirzii, avem de-a 
face cu o injelegere absolut nouă а coloritului, 
facturii şi clarobscurului. Paleta lui cîndva pes- 
ийа, bazată pe culori locale puternic subliniate, 
cedează locul unei tonalități brun aurii închise. 
Loate culorile se subordonează de-aici înainte aces- 
tui ton de bază, dizolvindu-se în strălucirea sa 
aurie, С. Neumann crede cà Rembrandt aduce în 
lucrările sale üirzii o simbolică mistică а culori- 
lor. Gren de inventat o explicaţie mai eronată a 
coloritului rembrandtian. De fapt, Rembrandt nu 
s-a gindit niciodată la nici o simbolică a culorilor. 
Aspirind la o cit mai profunda dezvăluire a ima- 
ginii psihologice, el a renunțat treptat la poli- 
cromia care ducea la împrăștierea atenţiei. Colo- 
situl era în mîinile lui un puternic mijloc de a 
concentra atenţia privitorului asupra a ceea ce 
era principalul — chipul. De aceea aceste chipuri 
apar la el într-un cadru auster, aproape mono- 
crom, de obicei întunecat şi profund neutru. 

În neutralitatea cadrului, un rol imens, joacă 
la Rembrandt şi fundalul. În ciuda faptului că el 
realizează iundaluri netede, acestea nu sînt per- 
cepure niciodată са aplat-uri. Ele au mare adin- 
cime gi parca se schimbă mereu sub ochii noștri, 
sint aerate, în ele nu există nici un centimeiru de 
pictură plictisitoare, La drept vorbind, cle nici 
nu sint fundaluri, ci însăşi acea ambianjà atmo- 
sferică ce înconjura figura, mai densă numai іп. 
tr-un anumit loc, în virtutea cărui lapt, pe ріпха 
se obţine o unitate absolută a spațiului. Figura 
este amplasată nu pe un fundal, ci în spațiu, în 
care intră și fundalul ca parte constituantà pro- 
undă. Tocmai aceasta conferă un uimitor caracter 
diafan portretelor tirzi create de Rembrandt. 
Figura ba iese în evidenţă, ba se afunda în atmo- 
sfera ce se îngroașă în spatele ei, fapt grație căruia 
ca se află parcă într-o mişcare perpetuă, ceea ce 
contribuie într-un înalt grad la dinamizarea ima- 
ginii. o 

Aceleiaşi dinamizări a imaginii îi serveşte şi tuga 
rembrandtianà care dobîndește în lucrările din 
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геа este aşternută într-un strat atit de gros încît 
imaginea capătă un caracter convex de relief 
Aşternută in strat inegal, pasta scînteiază gi stră- 
luceste asemenea pietrelor preţioase. Aceasta im- 
primă suprafeței pictate o mare agitaţie. Privită 
de aproape, ea apare fărimiţată în tuşe separate 
aruncate haotic, care se contopesc, dacă sînt pr 
vite de la o mare distanţă, într-o imagine optică 
unitară, Uneori, factura picturală a lui Rem- 
brandt prezintă о notă neplăcută, învecinată cu 
о expresivitate puţin cam grosolană. Dar totdeau- 
na şi їп toate imprejurările ea constituie în mii- 
nile artistului un puternic mijloc de caracterizare 
psihologică. În această mişcare amplă a tugei, ce 
depășește liniştea contemplativă a clasicului se sim- 
te pulsul timpului. Aceasta şi este una din cauzele 
pentru care chipurile din portretele rembrandtiene 
îşi pierd orice statism. Aşa cum în statuile lui 
Michelangelo vedem naşterea figurii din steiul de 
piatră amorf, tot așa în tablourile lui Rembrandt 
observăm cum din haosul colorat se cristalizează 
treptat o imagine ce poartă pecetea devenirii in 
timp. Și este suficient să-ţi imaginezi portretele 
rembrandtiene cum ar fi ele realizate într-o teh- 
nică netedă, linsà, cá şi devine limpede cit de or- 
ganic si de stihial este legată expresivitatea psiho- 
logică a acestor portrete cu factura lor picturală. 

Ín lucrările sale târzii Rembrandt abordează în- 
tr-un fel nou şi problema clarobscurului. Acesta 
încetează să mai lie pentru el un procedeu întru- 
cîtva exterior şi formal, devenind un element pri- 
mordial, ceva care defineşte de aici încolo struc- 
tura oricăreia dintre imaginile sale artistice. Punc- 
tul de pornire nu mai este corpul, ci ambianța 
luminoasă. Corpul nu reprezintă altceva decît o 
condensare a razelor de lumină ce formează o 
configuraţie sau alta; la urma urmelor, corpul 
reprezintă aceeași ambiangi luminoasă, numai că 
са devine într-un anumit punct mai densă, căpă- 
Мпа contururi si devenind reflectantăt6. Prin 
aceasta se afirmă monismul absolut al concepției 
artistice — dispare contrastul de totdeauna dintre 
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gurile dobindesc, în lucrările sale din ultima fază, 
о transparenţă cu totul deosebită. Si tocmai astfel 
se prezintă portretul lui Titus din Galeria vieneză, 
în care faga pare a fi tesutà din raze foarte fine 
de lumină, ce-i conferă un caracter uimitor de 
diafan, greu de comparat cu ceva asemănător. 

Pe baza realizărilor portretistice din anii 50, 
Rembrandt a creat cel mai tîrziu și fără îndoială 
cel mai matur portret de grup — acela reprezen- 
tîndu-i pe starostii breslei postăvarilor (Sindicii, 
1661—1662, Rijksmuseum, Amsterdam). În por- 
tret sînt înfăţisaţi cinci sindici și un servitor. Unul 
dintre sindici (cel aşezat, din mijloc) vorbește în- 
ărindu-şi cuvintele cu un gest al míinii drepte. 
1 priveşte la un imaginar grup de parteneri pla- 
sat parcă în fata tabloului. La aceiaşi parteneri 
nevăzuţi privesc si ceilalți patru sindici. Se creează 
impresia că argumentele excepţionale prin puterea 
lor de convingere expuse de tovarășul lor dezar- 
í în sfîrşit partidă adversă lipsind-o de posi- 
bilitatea de a intra în dispută. Prin aceasta se şi 
explică expresia de profundă satisfacție şi de con- 
cordie generală întipărită pe fețele lor. Spre de- 
osebire de Anatomia doctorului Tulp şi de Ron- 
dul de noapte, în care subordonarea figurilor faţă 
de personajele centrale avea un caracter ostentativ 
ce spărgea unitatea grupului portretizat, în Sin- 
dicii, Rembrandt crecază un echilibru sever între 
subordonare și coordonare: cei cinci care ascultă 
sînt subordonați celui care vorbeşte, dar luaţi în- 
preună, ei toți sînt opuși privitorului (partidei 
adverse) ca un colectiv solidar, închis în sine, ai 
cărui membri își păstrează fiecare un drept egal 
cu al celorlalți, Prin aceasta, Rembrandt гг 
în mod strălucit cea mai ilă problemă a por- 
tretului de grup — el atinge unitatea desăvirșită 
a grupului fără a sacrifica autonomia părților lui 
componente. 

Cînd priveşti cu atenţie Sindicii, acest portret 
de grup uimeste printr-o deosebită încordare în 
redarea situaţiei psihologice care-l antrenează cu 
fiecare moment tot mai mult în sfera sa de acțiune 
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scena ce are loc în faţa ochilor săi. Deznodă- 
mîntul ei dobîndeşte pentru el un interes la fel de 
mare ca pentru sindicii înşişi. Rembrandt obţine 
un asemenea efect printr-o enormă concentrare a 
mijloacelor psihologice de expresie. Cum s-a re- 
marcat mai sus, sindicii ascultă atenți la cuvintele 
celui care vorbește. Mai mult dech atît, ei privesc 
totodată ţintă în ochii celor din partida adversă 
dorind parcă să citească în ei efectul produs de 
cuvinte, De aceea, întreaga lor înfățișare exteri- 
oară vàdegte o încordare la limită a atenţiei: con- 
ştiinţa lor este concenirată asupra unui singur 
obiect, asupra unui singur fenomen; ei au cu toţii 
un singur țel de atins. Si pe neobservate, privito- 
rul începe să-şi însușească interesele lor. O atenţie 
de asemenea tensiune i se transmite si lui si el de- 
vine participant la situaţia zugrăvită în tablou 
care-l tine parcă în clestii de fier. 

Despre ce vorbesc sindicii? Ce examinează ei? 
În ultimul timp, іп această problemă s-a făcut 
oarecare lumina”. Pe masă se află un album cu 
mostre de postav care este folosit pentru verifi- 
carea calităţii stofelor produse. Este un album 
pentru standarduri şi producătorii trebuie să se 
orienteze după el. Și sindicii veghează la calitatea 
mărfurilor confruntíndu-le cu eșantioanele stard. 
Ei trebuie să se manifeste aici ca apărători 
ai unei calităţi care să nu le facă breasla 
de осага. Se poate ca ei tocmai despre 
acest lucru să discute cu postăvarii nevăzuţi 
aşezaţi în faţa mesch, adică unde se află pri 
vitorul. Şi parcă drept povaţă pentru membrii 
breslei, pe perete este atírnat un tablou infájisind 
un far la care privesc de obicei cu speranță navi- 
gatorii de ре mare. Tot aja, cartea cu mostre tre- 
buie să servească, în felul ei, drept „far“ pentru 
postăvari. Dacă această interpretare „iconologică“ 
este justă, Sindicii erau în felul lor un simbol al 
unităţii corporative şi al muncii de calitate în ca- 
drul breslei. 

În Sindicii, limbajul artistic al lui Rembrandt 
atinge o simplitate si expresivitate maximă. Com- 
poziţia dobindeste o uimitoare claritate. Figurile 
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sint închise între două orizontale calme: cea а 
mesei, acoperită cu un covor roșu de tonalitate 
calda şi luată puţin de jos în sus ceea ce permitea 
să nu fie redate toate ustensilele de scris care аг 
fi putut introduce o nedorită fărîmiţare, şi orizon- 
tala lambriului brun. Sindicii sînt îmbrăcaţi în 
haine negre cu gulere albe; pe cap au pălării ne- 
gre. În tratarea figurilor, Rembrandt merge în mod 
conştient pe calea sintetizării și amplificării mase- 
lor. El Jeton numai cinci mini, pe una dintre 
ele (pe cea sprijinită pe carte) el о neutralizează 
intenţionat ascunzind-o în mánugd. Nicăieri Rem- 
brandt nu folosește racursiuri îndrăznețe ce con- 
teaz pe efectul exterior — al prescurtărilor per- 
spectivale, al încrucişărilor şi al întretăierilor sofi 
licate, În comparaţie cu lucrările de început, con- 
struirea compoziţiei se deosebeşte printr-un carac- 
ter mult mai simplu si mai liniştit. Figurile sînt 
amplasate în limitele unei singure zone spaţiale, 
fapt gratie căruia ele devin lesne de cuprins cu 
vederea. Ochiul le cuprinde de la prima vedere, 
ceea ce ar fi fost imposibil dacă ar fi trebuit per- 
cepute de la distanțe diferite. O asemenea apla- 
tizare a compoziţiei nu duce însă cítusi de putin 
la schematizarea ei: fiecare personaj se desfășoară 
absolut liber în spaţiu, în fiecare din ele maestrul 
întruchipează o nuanţă individuală irepetabilă, fie- 
care dintre sindici avînd propriile sale apucături 
şi gesturi, fiecare purtind pălăria într-un anumit 
fel. Este de ajuns să urmărim linia sinuoasă care 
conturează grupul în partea lui superioară pentru 
a ne da seama cît de depășite sînt aici tradiţiile 
schemei compoziționale clasice care cedează locul 
libertăţii şi picturalitátii grupului. 

Poate că lucrul cel mai remarcabil în Sindicii, 
este redarea ambianţei luminoase și atmosferice. 
Lumina învăluie figura, ea joacă în sute de reflexe 
pe chipuri, iar în locurile luminoase carnaţia do- 
bindeste, sub acţiunea luminii, un aspect poros. 
Din cauza ei, covorul roşu parcă se aprinde, iar 
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mai lumina este aceea care îndeplinește rolul de 
principal element liant ce contopeste personajele 
într-o unitate superioară indisolubilăt8, 

În Sindicii lui Rembrandt, portretul de grup 
olandez atinge apogeul. Ulterior, noi nu vom mai 
întâlni în Olanda nici o rezolvare a portretului de 
grup ce ar putea fi comparată cu Sindicii. Evolu- 
Ма merge evident pe o linie descendentă, ceea ce 
este valabil pentru întreg portretul olandez din 
a doua jumătate a sec. al XVII-lea. Excepţie fac 
doar portretele tîrzii ale lui Hals si ale lui Rem- 
brandt; după Sindicii, acesta a mai realizat încă 
vreo cîteva lucrări geniale care dezvoltă ріпа la 
sfârșit tendințele ce stau la baza operelor din 
anii 50. 

Cu cit Rembrandt imbátrineste, cu atit mai 
puternic se manifestă la d simţul simpatiei sociale 
faţă de „umiliţi si obiditi^. Oricit de diform ar 
fi fost chipul, el a ştiut să-l facă extrem de ex- 
presiv si de spiritualizat. În această privinţă sint 
deosebit de semnificative lucrări ca Portret de fe- 
meie (Metropolitan Museum, New York), Negri 
(Mauritshuis, Haga) si Portretul lui Gérard. de 
Lairesse (Metropolitan Museum, New York). Ín 
prima dintre aceste lucrări, Rembrandt dă o pro- 
fundi interpretare artistică feţei feminine bolnă- 
vicioase, de ftizie, în care ochii ocupă, ca în 
icoana bizantină, un loc disproporționat de mare 
ceea ce ne permite să privim în adîncimea lor 
fără fund. În Negri, pînză genial pictată, pielea 
personajelor are о nuanţă albastră-metalică in- 
imitabilă ca perfecţiune a tonului. Artistul zugră- 
veste aici cu o uimitoare putere de pătrundere 
acea expresie deosebită, de melancolie şi de tristeţe, 
proprie adesea chipurilor de negri. În sfârşit, în 
Portretul lui Gérard de Lairesse (1665), Rembrandt 
a întipărit pe pînză trăsăturile deformate ale unui 
sifilitic. Faţa acestuia, cu nasul căzut şi cu ochii de 
fiară incolit, n-are un caracter respingător. Ea-i 
provoacă privitorului numai sentimentul de milă 


şi de profundă simpatie. Arta lui Rembrandt se 
ridică aici la o sublimă umanitate”, 

Pe fundalul panoramei artistice a sec. al 
XVII-lea, pictura lui Rembrandt ocupă un loc cu 
totul deosebit. În contrast cu patetismul şi cu 
decorativismul superficial, baroc, Rembrandt aduce 
in portretele sale ceva infinit mai intim, ceva 
amintind muzica de cameră. Întreaga sa atenţie 
se concentrează asupra analizei psihologice, asupra 
dezvăluirii chipului lăuntric, asupra caracteristici 
celor mai fine senzaţii şi simţiri, irepetabile în in- 
dividualitatea lor la fiecare_om. În felul său de a 
recepta lumea, Rembrandt este un individualist 
desăvîrşit. Si el ne apare astfel nu numai în crea- 
ţia sa, ci și în viaţa particulară marcată de aceeaşi 
pecete а individualismului sediţios, care nu vrea să 
țină cont de nici un fel de legi şi de reguli ale 
aşa-zisei „morale a vieţii“ 

Apariţia unei asemenea personalităţi creatoare 
nu ar fi putut avea loc în ţările monarhice si cle- 
ale unde puterea civilă şi biserica catolică îm- 
piedicau talentul individual să se dezvolte în toată 
amploarea sa, în afara cadrului format de ideile 
tradiţionale, imuabile. Dimpotrivă, în Olanda — 
cea mai liberă ţară din Europa sec. al XVII-lea 
— se observă o rapidă creştere a conştiinţei de 
sine a biirgherilor, conştiinţă ce dobindise o bo- 
gãtie de nuanţe rară pentru acea vreme. Si poate 
ieri acest lucru nu poate fi urmărit cu atita 
claritate ca în viaţa religioasă a ţării20. Observăm 
aici o aprigă luptă între diferite grupuri religi- 
oase și constatăm cum iau ființă, una după alta noi 
şi noi secte. Acești remonstranţi, mennoniţi colle- 
giangi, pietisti se află în vehemente dispute cu cal- 
viniştii, contestindu-le acestora pretenţiile dictato- 
riale cu privire la deținerea adevărului absolut în 
chestiunile confesionale. Dezvoltatà stihinic, eco- 
nomia capitalistă vine în conflict cu vechile mo- 
duri tradiţionale de gîndire si tocmai în aceasta 
își au obârșia nenumăratele secte care-i includ ade- 
sea în rîndurile lor pe oamenii cei mai buni ai 
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попіШог — ега foarte apropiat şi Rembrandt 
care-şi dobîndea astfel dreptul la maximum de 
libertate religioasa?!. 

În măsura in care arta religioasă a lui Rem- 
brandt este străină oricărui dogmatism ecleziastic, 
pictura lui portretistică, este într-o poziţie anta- 
gonistă față de concepţia clasicistă. În locul tim- 
pului idealizat, Rembrandt ne dá o imagine indi- 
vidualizată, la limită şi realist tratată, în locul 
măștii statice, atemporale, ne dă un chip ce se 
schimbă parcă sub ochii privitorului, în locul unui 
moment izolat din torentul timpului, ne dă o 
stratificare a celor mai complexe trăiri psihologice. 
Printr-o asemenea înţelegere a portretului, Rem- 
brandt rămîne, în cadrul sec. al XVII-lea, o 
figură, singulară. Dacă deja mulţi dintre contem- 
poranii săi nu l-au înţeles, apoi generaţiile ce i-au 
urmat au dat arta lui unei uitări aproape depline. 
Abia în sec. al XIX-lea, Rembrandt a fost din nou 
descoperit. O serie de critici francezi au văzut pe 
bună dreptate în creaţia lui ceva profund înrudit 
cu ei. „Într-adevăr, portretul rembrandtian a anti- 
сірат în multe privințe concepţia romanului psi- 
hologic din sec. al XIX-lea. 

Pentru arta europeană din această epocă, por- 
tretul nu este genul primordial. Ba el joacă un rol 
chiar foarte modest. Faptul se explică, intr-o oare- 
care măsură, prin imposibilitatea de a zugrăvi în 
portretul pictural psihicul peste măsură de com- 
plicat. şi aflat deja într-un proces de disoluţie 
anarhică a personaliti Nu intimplátor lui Joyce 
i-au fost necesare aproape opt sute de pagini pen- 
tru a descrie o zi din viaţa eroului său. În sec. 
al XVII-lea, însă, psihologia oamenilor încă nu 
se atomizase într-atit încît să iasă din sfera de 
redare a pictorului. Și printre portretiştii europeni, 
Rembrandt se afirmă ca cel mai mare maestru, 
pentru că numai el singur a izbutit să fixeze, în 
plenitudinea ei, toată complexitatea excepţională 
a psihicului uman, fără a sacrifica prin aceasta 
integritatea conștiinței care avea să se dezinte- 
greze la Proust şi la Joyce. 
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„Aici este momentul să amintim urn 


wuch, Die Kunst des jungen Rembrandt, Heidelberg, 
. 152. 

ezi studiul [Ieonologic! fundamental al lui W. Heck- 
scher, Rembrandt's Anatomy of Dr. Nicolaus Тир. 
An Iconological Study, New York, 1998 si recenziile 
eritice foarte la obiect, la această carte, a lui C. Kellet 
in „Burlington Magazine“, 1959 (CI), рр. 150—153 şi a 
lui J. А. Judson în „Art Bulletin“, 1960 (XLII), pp. 
305—310. 

La Albertina din Dresda 


e păstrează un desen al lui 
Rembrandt portretul lui Castiglione (W. Weisbach, 
Rembrandt, Berlin und Leipzig, 1926, S. 268). Acest 
portret aparținind peneluluilui Rafael, a figurat în 
anul 1638 la o licitație din Amsterdam, unde a şi nime- 
rit în cimpul vizual al lui Rembrandt, Sint extrem de 
simptomatice schimbările introduse de Rembrandt în 
portretul rafaelit: el trece peste caracterul închis din 
punet de vedere tectonic al triunghiului compozițional, 
1à pălăria mai intr-o parte şi atenuează trăsăturile idea- 
te. Pentru legăturile lui Rembrandt cu Italia, vezi 
Clark, Rembrandt and the Italian. Renaissance, Lon- 
don, 1966. 


. Cf. G. Simmel, Rembrandt, ein Kunsiphilosophischer 


Versuch, Zweile Auflage, Leipzig, 1919, S. 6. 


. O expunere critică a noilor puncte de vedere cu privire 


la Rondul de noapte dă H. Gerson, Rembrandt. The 
Complete Edition of the Paintings. By A Bredius. Revised 
by И. Gerson, London, 1969, pp. 584—585. Cf. B. R. 
Vipper, Ocerki gollandskoi jivopisi epohi rașveta, M., 
1962, pp. 351—360. 

Se prea poate ca asupra compoziției generale a Rondului 
de noapte să fi exercitat o influență misanscenele teatrale 
contemporane lui Rembrandt. 

F, Schmidt-Degener, Het genetische Problem van de Nacht- 
wacht, în „Onze Kunst“, 1916 (XXX), p. 29 şi urm, 
Rondul de noapte nu ne-a parvenit în forma sa iniţială, 
Tabloul a fost tăiat din a stingă şi de jos. Pentru 
reconstruirea compozi iliale este foarte importantă 
copia realizată de Gerrit Lundens, aflată la National 
Gallery, Londra. 

Această fetiţă poate să fie fiica in 
archebuzierilor*, un fel de „masco! 
buzierilor. Gf. B. R. Vipper, Ocerki gollandskogo iskusstva 
epohi rag[veta, p. 508, nota 131. 

S. van Hoogstraeten, Inleyding tot de hooge School der 
vcliilderkonst, Rotterdam, 1678, p. 176. 

G. Simmel, Rembrandt, S. 2. 


rijitoare de la „Casa 


. Benediks Spinoza, Etica, M., 1911, p. 379 


Idem, p. 277. 


oarele cuvinte 
ale lui Mare: „Nimic nu necesită mai multă măiestrie 


16. 


17. 


decit un bun fundal“. Cf. W. Waetzoldt, Die Kunst des 
Porträts, Leipzig, 1908, S. 229. 


„ Reprezentanţii lagărului academist și-au bătut joc de 


această manieră picturală a lui Rembrandt, afirmtud 
că unele portrete ale sale puteau fi apucate de nas. 
Vezi A. Houbraken, Grosse Schouburgh der niederländi- 
schen Maler und Malerinnen. Herausgegeben von A. von 
Wurzbach, in ,Quellenschriften für Kunstgeschichte“, 
XIV, (1), Wien, 1880, S. 116. 


. Se știe că lui Rembrandt nu-i plăcea ca portretele sale să 


Пе privite de aproape. El motiva acest шеги în ironie, 
chipurile, prin mirosul rău al culorilor. Vezi A. Hou- 
braken, Grosse Schouburgh der niederlündischen Maler und 
Malerinnen, Herausgegeben von A. von Wurzbach, în 
»Quellensehriften für Kunstgeschichte“, XIV (1), 
S. 116. 

Cf. A. Riegl, Das holländische Gruppenportrüt, S. 188, 
191 (si îndeosebi) 215: Die Figurenkórper sind hienac 
bloss stellenweise dichtere Zusammenballungen im F 
raume, die das Licht in unendlichen Abstufungen stärker 
reflektieren als der reine Luftraum“; „Rembrandt 
trachtete allerdings die festen. Dinge mit dem Luftraum 
dazwischen zur Einheit zu verbinden; aber der Luftraum 
selbst galt ihm gewissermassen als Form, der nur der 
harte tastbare Charakter abging, und die Kunstabsicht 
Rembrandts bewegte sich von Anbeginn konsequent 
nach dem einen Ziel hin, auch den festen Formen den 
optisch weichen Charakter der ,Luftform*, wenn man 
so sagen darf, zu verleihen", 

Ct. Н. van Waal, De Staalmeestersen hun legende, in 
„Oud Holland“ 1956 (LXXI), pp. 61—107; A. С. von 
Schendel, De schimmen van de Staalmeesters, în „Oud 
Holland“, 1956 (LXXI) рр. 1—23; W.G. Hellinga, 
De bewogen heid der Slaalrneesters, în Nederlandsch 
Kunsthistorisch Jaarboek*, 1957 (VIII), pp. 151—184; 
Ch. de Tolnay., A Note on the Slaalmeesters, în „Oud 
Holland“, 1958 (LXXIII) pp. 85—86 (răspunsul lui 
Waal, pp. 86—89); I. Н. van Eeghen, De Staalmeeslers, 
în „Oud Holland", 1958 (LXXII), рр. 80—84; Н. Ger- 
son, op. cit., pp. 585—586. Negarea de către de Waal a 
existenței, in. Sindicil, a unei „partide adverse“ subin- 
țelese nu se bazează pe analiza tabloului însuși, ci pe 
argumentul subred potrivit căruia conducerea breslei 
dădea socoteală numai în fața burgmistrului și nu in 
faţa adunării generale. Dar, în primul rind, adunarea 
generală a breslei se întrunea de mai multe ori pe an, 
în al doilea rind, cartea de mostre vüdeste imposibili- 
tatea unei „compoziţii închise în sine“, căci altfel situa- 
ţia respectivă, adică direcția privirii celor zugrăviți 
în tablou, situație fixată de penelul artistului, ar fi 
de neițeles. Este absolut neconvingătoare și tratarea 
de către Ch. de Tolnay a Sindicilor, ca un simbol al des- 
compunerii societăţii olandeze. 
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20. 


Vezi o admira 


| descriere a Sindicilor la A. Riegl, 
09 — 217. 


te unele relatári intere- 


picta pori 


e metoda 


u maestrului po esteste putea să-și 
potrivească două zile bereta în fata oglinzii, Potrivit 
relatărilor lui F. Bald , Rembrandt 51 pieta por- 

е foarte meet (pîna 1а donă-tret Iuni). СЇ. С. Neu- 
», Rembrandt, München, 1924 9; 
De icei, Rem} 
care fixa principalele tr 
ie de asemene 
Rembrandt 


5. 285—310. 
J. Huizinga, 


t-Berlin 
S 482 $1 urm 
iebzehnten Jahrhunderts, ihre 
ialen Grundlagen und nationale Eigenarl, Jena, 1933, 


gen. Zweller Band, $ 
W. Weisbach, Rembrandt 
Holiündisehe Kultur des 
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schmidt- 
e (L'art 


Degene! 
Патапа el hollandais, 1912 (XVII), р. 50), dar fără teme- 


iuri suticiente. 


a incer 


VERMEER 


Numele lui Vermeer din Delft a fost pînă nu 
demult puţin cunoscut publicului larg. Și totuși 
acest artist este unul dintre maeștrii remarcabili 
nu numai ai picturii olandeze, ci si ai celei euro- 
pene în general. În cadrul şcolii olandeze, numele 
lui poate fi pus cu îndrăzneală alături de cele ale 
lui Franz Hals, Rembrandt şi Carel Fabritius in 
timp ce în cadrul picturii europene din secolele 
XVII—XVIII ocupă un loc de cinste în cercul 
unor pictori „puri“ ca Louis Le Nain, Brouwer, 
Rubens, Chardin. Asemenea lui Chardin, Vermeer 
a fost multă vreme dat uitării, Pe el îl trec obst 
nati sub tăcere toţi istoriografii secolelor XVII si 
XVIII. Lui i-a sosit timpul să fie „descoperit“ 
numai la jumătatea sec. al XIX-lea cînd în pictură 
a reapărut problema „plein-air“-ului, adică exact 
problema centrală a creaţiei lui Vermeer din Delft. 
Primul care l-a „descoperit“ pe Vermeer a fost 
renumitul critic de artă francez Théophile Thoré 
(V. Bürger). Încă din anul 1842, el a apreciat la 
justa sa valoare importanța excepțională a artis- 
tului olandez. În 1866, Thoré i-a consacrat aces- 
tuia ип strălucit articol în „Gazette des Beaux 
Arts", unde a grupat pentru prima dată lucrări 
ale atît de mult îndrăgitului de către el „Sfinx 
din Delft". Aproximativ în aceeași vreme, Ver- 
meer a atras ў atenţia prietenului lui Flaubert 
Maxim du Camp si pe cea a lui Théophile Gautier 
(articolele din „Revue de Paris“, 1857 si din „7 
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niteur“, 1858). Din acel moment, gloria lui Ver- 
meer a strălucit din nou în toată splendoarea. De- 
spre el a început să apară o vastă literatură, pentru 
el a fost scormonită o mare cantitate de documente 
de arhivă, în căutarea tablourilor sale, vîndute la 
licitaţie la preţuri fabuloase, au fost scotocite sute 
de colecţii particulare. 

În urma numeroaselor cercetări, Vermeer ne 
apare ca unul dintre uriaşii „magi şi vrăjitori“ ai 
picturii. 

Vermeer a început să lucreze în acele timpuri 
cînd generaţia de arghezi solizi, zgomotosi, gălă- 
gioşi, participanţi activi la războaiele pentru in- 
dependenţă se retrăsese de pe scena istoriei. Lor 
le urmaseră oameni de o altă formaţie, care se 
depărtaseră din се în ce mai mult de moravurile 
mai libere, lipsite de pretenţie, puţin cam groso- 
lane, din prima jumătate a sec. al XVII-lea. Mo- 
dul de viață burghez dobindise de-acum trăsătu- 
rile unei vieți măsurate şi cumpătate, Idealul vieţii 
devenise o existență pașnică si liniștită. În anul 
1660, Parival scrie despre olandezi: „Ei urăsc 
duelul, încăierările si certurile si au obiceiul să 
spună că oamenii bogaţi nu se iau la bătaie“. 

Vermeer era de loc din Delft, unde și-a petrecut 
toată viaţa. Printre oraşele olandeze din sec. XVII, 
Delftul era oraşul celor mai austere si mai afectate 
moravuri. Toate funcţiile de răspundere se aflau 
aici în mîinile reprezentanţilor cîtorva familii 
conducătoare de patricieni care se mîndreau cu 
originea si cu bogăţia lor. Aceștia dădeau tonul în 
toate, apărau cu grijă vechile tradiţii de orice 
„inovaţii revoluționare“, iar în artă, lor le im- 
puneau formele severe, indelung cizelate, cu o 
nuanţă romanistă si compoziţiile simple, reţinute 
care reproduceau situaţii dominate, de linişte, Imi- 
iind deseori aristocrația, negustorimea din Delft 
reușea totuși să-și păstreze propriul său chip. Pe 
baza veniturilor colosale obţinute din activitatea 
compartimentului din Delft al Companiei Ost-In- 
dia, ca şi din producţia excelent pusă la punct, a 
renumitei faianţe de Delft, ea a reușit să-şi creeze 


129 un asemenea confort d gust, cum degeaba am mai 


căuta în altă parte în Olanda. Anume la Delft 
modul de viaţă tipic burghez, format aici, a atins 
desăvirşirea sa clasică. Nu degeaba celebrul car- 
tograf С. Braun scria deja în sec. al XVI-lea, în 
lucrarea sa „Civitates orbis terrarum“, că olan- 
dezii înşişi n-au irosit pentru nici un alt oraș 
atitea laude cîte au risipt pentru Delít, pentru 
felul lui de-a şti să-şi menţină într-o strălucitoare 
ordine şi curăţenie casele. Asemenea unei insule 
izolate se profileazá acest oraş pe fundalul pei: 
jului olandez. Nicăieri distrugerile cauzate de răz 
boiul civil n-au fost mai puţin importante, ni 
ieri locuitorii, (inclusiv artiştii) n-au dus o exis- 
tenţă mai liniştită, mai cu măsură, nicăieri cultul 
căminului n-a prins rădăcini atît de puternice, ni- 
căieri canalele şi străzile nu erau atit de largi şi 
drepte şi nu permiteau un atît de mare acces lu- 
minii solare ca aici. De aceea nu este întîmplător 
că pictura a doi mari pictori de gen olandezi — 
Vermeer şi Pieter de Hooch, venit din Amsterdam 
la Delft — s-a format şi a căpătat o deplină dez- 
voltare pe pămîntul Delttului. Amíndoi aceşti 
artiști au fost cronicarii vieţii de toate zilele ale 
acelei prosperităţi burgheze pe care au știut s-o 
învăluie într-o aureolă poetică și pe care au cău- 
tat-o în tablouri pătrunse de un foarte fin lirism. 
„Despre viaţa si creaţia lui Jan Vermeer s-au 
păstrat relativ puţine mărturii. Artistul s-a născut 
la Delft în anul 1632. Tatăl, sáu era specialist în 
fabricarea unui anumit gen de mătase pentru dra- 
perii şi stofă de mobilă (așa-numita Cafía), avea 
о mare casă în piața bazarului, în care se afla şi 
о tavernă care-i aparţinea, de asemenea, și făcea 
comer cu tablouri. În această casă, denumită 
„Mechelen“ si moştenită de Jan de la tatăl siu, 
a decurs aproape întreaga viaţă a artistului. De la 
fereastra acestei case, el a pictat celebra Străduţă, 
aja cum a fixat pe pînză tablourile sale si inte- 
rioarele acestei case. La 5 aprilie 1653, Vermeer 
s-a căsătorit cu Catherina Bolnes, provenită din- 
tr-o bogată familie catolică şi care La determinat 
probabil pe sog să treacă la această religie. În de- 
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tru în ghilda sf. Luca. El n-a putut să plătească 
dintr-o dată cotizaţia de intrare în valoare de 
șase guldeni si i-au trebuit trei ani pentru a-și 
lichida complet datoria. In anii 1662/63 si 1670/71, 
Vermeer a fost decanul ghildei, ceea ce vădeşte au- 
toritatea de care s-a bucurat printre artiștii din 
Delft. Majoritatea documentelor de arhivă se re- 
Гога la afacerile bănești ale maestrului. El impru- 
mută deseori sume destul de mari, apare ca garant 
pentru alții, dobândește o moştenire pe linia sa 
si alta pe linia soţiei ai cărei părinţi i-au lăsat 
acesteia conacul „Bon repos“ în provincia Utrecht. 
Lucrind extrem de încet (de la el ne-au parvenit 
în total 35 de tablouri) si nu la comandă, ci „pen- 
tru suflet“, artistul n-a putut, fireşte, să-și hră- 
neascá numeroasa familie de unsprezece copii nu- 
mai din meseria de pictor. Cu toată îndestularea, 
el a fost nevoit către sfârșitul vieţii să iniţieze 
un negot de anticariat cu care se ocupase şi tatăl 
său. Vermeer acorda, probabil, o înaltă apreciere 
lucrărilor sale și se despărțea cu greu de ele. Răz- 
boiul franco-olandez La dus curînd la ruină: el a 
fost nevoit să vîndă în grabă la preţuri mici toate 
tablourile cumpărate si să se mute din „Mechelen“, 
pe care a început s-o dea cu chirie, într-o căsuță 
mică de pe Oude Langendijk. Nu este exclus ca 
Vermeer să se fi ocupat cu vinzarea de tablouri 
şi cu expertizele de-a lungul întregii sale vieţi. 
Aceasta îi asigura mai multă independenţă ca ar- 
tist şi-i conferea mai multă libertate de creaţie. 
Operele lui Vermeer erau deosebit de prețuite 
de cunoscători care dădeau pe ele preţuri ridicate. 
Trecind prin Delft, călătorul francez Balthasare 
de Monconys remarcă în jurnalul său: „La Delft 
l-am văzut pe artistul Vermeer care n-avea nici 
o lucrare de a sa; în schimb, mi s-a arătat о ase- 
menea lucrare la brutarul de acolo care plătise 
pe ea 600 de livre, deși ea reprezenta o singură 
figură ce nu valora după mine mai mult de șase 
pistoli (cca 54 de florini)“1. Este foarte caracte- 
ristic faptul că, educat în spiritul picturii acade- 
miste a lui Le Brun și a şcolii acestuia, aristocratul 
francez nu putea să preţuiască farmecul exceptio- 


nal al artei lui Vermeer. Tabloul de gen cu o sin- 
gură figură era nedemn, după părerea sa să 
primească un pret mare, întrucît nu conţinea nimic 
din acel fast idealizator, şi exaltant care consti- 
tuia trăsătura de bază a stilului baroc. În această 
privinţă, el a reacţionat la pictura burgheză aproa- 
pe la fel ca Ludovic al XIV-lea care, la vederea 
tablourilor olandeze, a pronunţat fraza devenită 
clasică: „Otez ces magots-lÀ". Dar dacă pentru 
aristocrația franceză operele lui Vermeer nu erau 
altceva decît niște „pocituri“, pentru burghezia 
înstărită a Delftului, ele erau asemenea unor măr- 
garitare. 

Vermeer a murit de tînăr — în 1675, la vîrsta 
de patruzeci și trei de ani. Potrivit spuselor soției 
sale, el a pictat puţin în ultimii ani ai vieţii. În 
inventarul lucrărilor sale întocmit după moarte, 
figurează două portrete ale lui Samuel Hoog- 
straeten, trei lucrări ale lui Carel Fabritius, ta- 
bloul Răstignirea de Jordaens, zugrăvit de Ver- 
meer în Alegorüle Noului Testament çi „7 ellen 
goutleer“ care împodobeau peretele interiorului din 
Scrisoarea de dragoste si din Alegoriile de care 
a fost vorba mai sus. După. moartea artistului, 
soția lui a achitat datoriile cu ajutorul tablourilor 
rămase. Mamei sale i-a vîndut Alegoria picturii 
(Kunsthistorisches Museum, Viena), iar brutarului 
Buyten, i-a vîndut alte două lucrări de-ale răpo- 
satului ei sof. 

În decursul următorilor douizeci de ani, în 
Olanda au ieșit la iveală trei mari colecţii cu 
tablouri de Vermeer: Jan Coelenbier, peisagist din 
Haarlem care se ocupa cu comerţul de antichități, 
avea, în anul 1677, douăzecişişase de lucrări de 
Vermeer. Editorul Dissius din Delft, un mare ad- 
mirator al lui Vermeer, avea şi el, în 1682, 19 
opere de-ale maestrului, iar la o licitaţie din 
Amsterdam din anul 169%, figurau 21 de tablouri 
ale artistului si sînt motive să se creadă că majo- 
ritatea lor provenea din colecţia lui Dissius. Din- 
tre toate obiectele vîndute la licitație, lucrările lui 
Vermeer au atins preţurile cele mai ridicate. Ceea 
ce demonstrează din nou că principalul benefi- 


132 


ciar al artei sale îl constituiau cercurile înstărite 
ale societăţii. 

Informaţiile noastre despre viaţa lui Vermeer 
se rezumă la datele aduse aci în discuţie, Nu s-a 
păstrat nici o opinie a maestrului despre artă, nici 
o trăsătură despre traiul lui care să D putut ca- 
racteriza mai concret atitudinea lui faţă de natură, 
faţă de oameni, faţă de meseria sa. Pentru dezle- 
garea tainei „Sfinxului din Delft“ ne rămin numai 
tablourile sale, la fel de „impersonale“ ca și viaţa 
lui Vermeer. Caracterul profund contemplativ al 
acestor tablouri, plein-airismul lor „obiectiv“ il 
înrudeşte în mod bizar pe Vermeer cu un alt mare 
pleinairist — Piero della Francesca. 

Nici o sursă nu ne indică al cui discipol a fost 
Vermeer. Numai în poezia librarului din Delft, 
Arnold Bon, scrisă pentru înmormântarea lui Carel 
Fabritius, decedat în anul 1654, în timpul exploziei 
unei pulberării, se spune că Vermeer, asemenea 
păsării Phoenix renăscute din propria cenuşă, „а 
păşit cu măiestrie pe urmele“ contemporanului său 
mai în vîrstă. Din context nu rezultă limpede ce 
anume a vrut să spună Bon aici: a avut oare el 
în vedere simpla succesiune cronologică a lui Ver- 
meer față de Fabritius sau era o aluzie la depen- 
депа primului de cel de al doilea pe linie de 
şcoală. În orice caz, cele mai timpurii opere ale lui 
Vermeer — Cristos în casa Martei şi Mariei (Ga- 
leria naţională a Scoției, Edinburgh) si Diana си 
nimfele (Mauritshuis, Haga) — mu trădează nici 
o legătură directă cu stilul lui Fabritius. De la 
acesta din urmă, Vermeer putea mosteni doar 
elemente izolate de plein-airism ce se manifestă în 
creaţia sa într-o formă embrionară, precum și obi- 
ceiul de a amplasa figuri mai întunecate pe un 
fundal luminos. În rest, cei doi artişti erau dia- 
metral opuși. Vermeer nu-i este aproape cu nimic 
redevabil nici lui Rembrandt a cărui influență unii 
cercetători erau înclinați s-o vadă în lucrările lui. 
În sfârşit, nu există nici un punct de contact nici 
între Vermeer si Leonardo Bramer, al cărui disc 
pol au încercat să-l facă С. Wanzype, F. Heil si 
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Vermeer provine dintr-o cu totul айа tradiţie, 
şi anume din tradiția italienizanta sau, сї шп i se mai 
spune, romanizantă. Două dintre cele mai timpurii 
lucrări ale sale prezintă o serie de italienisme 
foarte pronunțate atit în ordonarea arhitecturală 
a compoziţiei şi practic area consecventă a ideali- 
zării imaginilor, cit şi în selecţia culorilor pro- 
funde, vii, ce amintesc pe departe paleta vene 
Мапа (tonuri de roșu Siria de albastru, de gal- 
ben, de portocaliu, de violet gi de verde), Se poate 
ca Vermeer să fi văzut în tinerețe tablouri ale 
maeștrilor venețieni. Dar este şi mai probabilă 
legătura sa succesorală cu italienigtii olandezi din 
cercul de la Utrecht. Tocmai de aici putea să 
imprumute el culorile, sale strălucitoare, neschim- 
bătoare (combinaţia tipică de galben deschis, roşu 
aprins si albastru) ca şi maniera sa precisă, ne- 
тей de a aşterne culoarea. 

Printre maeştrii din Utrecht care se aflau sub 
puternica influență a lui Caravaggio, cel mai 
aproape de Vermeer este Ter Bruggen (1588— 
1629) — acest original pionier al plein-airismului 
olandez. El a purces de la maniera „luminoasă“ 
ce caracterizează perioada timpurie a lui Cara- 
vaggio, reprezentată de lucrări ca Bachus si Fuga 
in Egipt; mai tîrziu el s-a apropiat tocmai de un 
astfel de caravaggism care a schimbat modelajul 
net, într-un clarobscur întunecat, al profesorului 
său, cu o elaborare a formei mai gingașă, mai 
ușoară, bazată pe gradaţii foarte fine. de valori 
(Orazio Gentileschi). Dezvoltindu-se in direcţia 
unui plenerism tot mai pronunţat, Ter Bruggen a 
atins în lucrările sale tírzii o forţă si o adincime 
a tonului remarcabile. El a recurs la culoarea ar- 
gintie, dis ersată, la umbrele transparente, la o 
modelare fini, în clarobscur, care face ca figurile 
să se proiecteze cu o deosebită moliciune pe fun- 
dalul neutru. În sfîrşit, lui îi plăcea să redea com- 
binatii de tonuri pure în alb si galben. Există toate 
temeiurile să credem că primele și cele mai pu- 
ternice impulsuri creatoare, Vermeer le-a primit 
tocmai din partea maeștrilor din Utrecht si mai 
ales din partea lui Ter Bruggen. Că Vermeer cu- 
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nojtea foarte bine pe reprezentanții şcolii din 
Utrecht o vádeste, în parte, şi simplul fapt că el 
pictează în două din tablourile sale (Concertul 
din colecţia Gardner, New York, şi Dama la cla- 
vecin, National Gallery, Londra) tabloul lui Dyrk 
yan Baburen, Mijlocitoarea (păstrată în prezent 
în Rijksmuseum Amsterdam). Nu este de prisos 
să amintim aci și faptul cá una dintre operele ca- 
pitale ale lui Ter Bruggen se afla în colecţia giu- 
vaergiului din Delft, Verbruggen. Aceste fapte co- 
roborate cu „italienismele“ din lucrările timpurii 
ale lui Vermeer, nu lasă loc la nici o îndoială 
în ceca ce priveşte locul” unde trebuie căutată 
geneza stilului său. 

Aşa cum se dovedeşte astăzi, Vermeer se folo- 
sea, la elaborarea tablourilor sale, de camera ob- 
scură?. Acest lucru explică în multe privinţe pre- 
cizia formelor create de el şi caracterul acuzat al 
racursiurilor sale. Camera obscură îi împingea ade- 
sea pe artişti pe calea redării naturaliste a reali- 
tij. Pe de altă parte, însă, le permitea să facă 
abstracție de detalii și să se vadă deosebit de clar 
plasarea personajelor si obiectelor în spaţiu. În 
afară de aceasta, ea îl ajuta pe artist să se con- 
centreze asupra transfigurării picturale a celor vă- 
zute, asupra combinării culorilor, asupra proce- 
deelor privind factura. Vermeer а folosit camera 
obscură cu o mare artă, reuşind să profite de ea 
cit mai mult și în acelaşi timp sā evite toate 
primejdiile naturalismului pe care ea le presupu- 
nea. 

Dintre toate operele lui Vermeer ajunse pînă 
la noi, numai două au date incontestabile. Este 
vorba despre tabloul din Dresda — Mijlocitoarea, 
semnat 1656 si Astronomul din colecţia Rotschild 
din Paris (1668). Prima lucrare, care se deosebeşte 
printr-o remarcabilă maturitate a măiestrie, vä- 
deşte clar că Vermeer era un artist pe deplin for- 
mat încă la vîrsta de douăzeci şi patru de ani. 
Ulterior, drumul creator urmat de Vermeer nu 
cunoaște nici cele mai mici oscilaţii. El n-a cu- 
noscut probabil nici un fel de chinuri creatoare, 
nici un fel de conflicte acute. Arta lui a apărut 


aproape spontan, lesne şi în mod organic. Si din 
momentul cînd şi-a căpătat trăsăturile de bază, 
са a dobîndit o foarte mare stabilitate, Tocmai 
aceasta face atit de anevoioasă (dacă nu chiar im- 
posibilă) datarea scrupulos exactă a operelor lui 
Vermeer. 

Majoritatea cercetătorilor consideră pe bună 
dreptate drept cele mai timpurii tablouri, dintre 
cele ajunse pînă la noi, Diana cu nimfele si Cri: 
tos la Marta şi Maria. Amândouă aceste lucrări, 
de o monumentalitate neobișnuită pentru Ver- 
meer, trădează o solidă cunoaştere a tablourilor 
italiene si a lucrărilor apartinind italienistilor olan- 
dezi. Coloritul lor cald şi suculent ne face să ne 
sîndim involuntar la paleta venețienilor. Aceste 
„veneţianisme“ se transformă în ceva pe deplin 
original în lucrarea de la Dresda — Mijlocitoarea. 
Aici plenitudinea limbajului artistic şi tratarea în- 
drázneajá a temei coboară pînă la tradiţiile realis- 
mului olandez din prima jumătate a secolului. De-a 
lungul celei de a doua jumătăţi a deceniului șase, 
Vermeer și-a creat pe cele mai bune lucrări ale 
sale — Fata adormită la masă (Metropolitan Mu- 
seum, New York), Soldatul şi femeia care ride 
(colecţia Frick, New York), Doamnă citind 
scrisoarea (Gemăldegallerie, Dresda, Lăptăreasa 
(Rijksmuseum, Amsterdam), Dantelăreasa (Luvru, 
Paris)? şi ambele peisaje (Mauritshuis, Haga şi 
Rijksmuseum, Amsterdam). Tuturor acestor lu- 
crări le este proprie o deosebită prospeţime si 
spontaneitate a perceperii. Caracterul mult mai 
democratic decît în lucrările mai tirzii, al tipu- 
rilor vádeste, de asemenea, că în această etapă 
timpurie a dezvoltării sale, Vermeer încă nu acor- 
da preferinţă scenelor din viaţa „societăţii bune“ 
care vor deveni la el dominante în deceniul saptef. 
Coloritul strălucitor realizat pe baza combinării 
răsunătoare a tonurilor de roșu, galben-citron, al- 
bastru închis și de verde-argintiu, se deosebeşte 
printr-o mare luminozitate. Culorile sînt asternute 
liber şi ușor, fără să se urmărească o „topire“ ex- 
cesivă a uneia într-alta; o largă ráspindire capătă 
maniera „pointilistă“ de asternere a pastei. Nici- 
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odată Vermeer n-a mai pictat cu atîta genială na- 
turalețe şi simplitate si, în același timp, cu о ase- 
menea uimitoare măiestrie picturală. Ca toţi poe- 
ţii înnăscuţi el a atins o deplină maturitate crea- 
toare deja din anii tinereţii 

În prima jumătate a deceniului şapte, stilul lui 
Vermeer nu suferă schimbări cît de cît substan- 
Паје. Numai factura devine puţin mai netedă, 
chipurile puţin mai impersonale, iar mișcările încă 
si mai reţinute. Alături de doamne, apar si cava- 
leri care le fac curte fără a-și permite ceva de 
prisos. Așa sînt Pocalul си. vin (Galeria de ta- 
blouri din Berlin-Dahlem), Doamnă gi cavaler la 
spinetă (Palatul Buckingham, Londra), Concertul, 
Fata cu paharul de vin gi cu doi cavaleri (Mu- 
zeul din Braunschweig), Femeia си ulciorul (Me- 
tropolitan-Museum, New York), Femeia citind 
scrisoarea (Rijksmuseum, Amsterdam), Tinără 
doamnă încercînd un colier (Galeria de tablouri 
Berlin-Dahlem), Doamnă cîntărind mărgăritare 
(National Gallery, Washington), Cap de fată 
(Mauritshuis, Haga). În majoritatea acestor ta- 
blouri, intensitatea din trecut a unor accente izo- 
late de culoare slăbeşte întrucîtva (de pildă, tonul 
de roșu cedează locul celui roz-rosietic). 

De la jumătatea deceniului şapte, stilul lui Ver- 
meer prezintă o serie de tendinţe noi: factura amin- 
teşte tot mai mult materiile topite, semănînd cu 
un email preţios. Capătă mai multă forţă elemen- 
tele liniare, în cromatică încep să domine nuan- 
tele mai reci, alegoria care pînă atunci nu captase 
atenţia artistului, pătrunde pe nesimţite în arta 
lui. Respectiva etapá din evoluţia artistului este 
reprezentată de lucrări ca Alegoria picturii?, Fata 
cu pălărie roşie (ambele în National Gallery, Wa- 
shington), şi Fata cu flautul, Astronomul, Geogra- 
jul (Institutul de artă Stiidelsches, Frankfurt pe 
Main), Slujnica înminind scrisoarea stăpinei (Co- 
lecţia Frick, New York), Scrisoarea de dragoste 
(Rijksmuseum, Amsterdam), Doamna scriind o 
scrisoare, cu slujnica (colecţia Beyt). 

În ultimul grup de tablouri realizate la hotarul 
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în chip vădit o apropiată decădere a forţelor crea- 
toare ale artistului. Așa sînt de pildă, excelenta 
Ghitaristá din Kenwood Iveagh Bequest, imper- 
sonalul Cap de tînără femeie din colecția Reyt- 
man în Palm Beach (Florida), Doamna «па 
în picioare la clavecin (National Gallery, Lon- 
dra)? si Doamna așezată lîngă clavecin, atinse 
de o răceală clasicistă şi, în sfârșit, falsă în spiri- 
tul ei, Alegoria credinței pe ropolitan Museum, 
New York)", Toate aceste lucrări se remarcă prin- 
tr-o factură deosebit de netedă, aproape linsă, 
care afectează întrucîtva precizia siluetelor, prin 
caracterul „stereoscopic“ al coloritului, prin carac- 
terul șablonard al tipurilor şi trădează o umbră de 
alegorism didactic, absolut improprie pentru Ver- 
meer în general. Măiestria se păstrează, dar de- 
vine oarecum rece, fără viaţă. Probabil că Ver- 
meer s-a epuizat ca artist înainte de a atinge 
vîrsta de patruzeci de ani, si dacă n-ar fi murit 
înainte de vreme, el ar fi avut soarta maeștrilor 
olandezi din deceniile opt-nouă, care s-au îndrep- 
tat spre o decădere din ce în ce mai mare. 

Vermeer s-a maturizat extrem de timpuriu si 
a înflorit rapid. Și asemenea unui adevărat liric, 
el nu s-a străduit în mod deosebit să-și diversifice 
subiectele. N-a văzut esența artei în diversitatea 
genurilor si subiectelor, ci în elaborarea destivir- 
siti la extrem a mijloacelor picturale formale, tra- 
tate de el cu o minutie aproape de orfevru. Lui 
nu-i plac compoziţiile cu multe figuri. Preferă să 
zugrăvească una sau două figuri plasîndu-le în- 
tr-un interior închis, confortabil. Zgomotul străzii 
nici nu ajunge parcă pînă la tablourile sale, Їп 
cle domnește o tăcere absolută, o liniște deplină. 
Doamnele modeste (chiar dacă ele aparțin demi- 
mondenelor) si cavalerii curtenitori beau fără grabă 
vin si fac muzică, savantul lucrează în liniștea 
solitară a cabinetului, fata scrie sau citește un 
răvaş de dragoste, femeia cîntăreşte perle sau pro- 
bează un colier scump. Numai în mod excepțional 
este ocupată cu o muncă: atunci ea ori deretică 
prin casă, ori coase. Tema cea mai îndrăgită de 
Vermeer o constituie figura unei femei singuratice 
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învăluită de lumină si de atmosferă. Toate mișcă- 
rile se deosebesc printr-o neobișnuită retinere, ele 
neavînd nimic exagerat, abrupt, colțuros. Harul 
liric al artistului a găsit un farmec deosebit în 
redarea pielii suave, roze, de fecioară, ce iese ușor 
în evidenţă pe fondul gulerului și al basmalei sau 
al peretelui gri neutru, și contrastează în mod de- 
licat cu blana pufoasi d cu mătasea sau atlazul 
strălucitor al rochiei. 

În majoritatea cazurilor, personajele lui Ver- 
meer sînt reprezentanţi ai societăţii bogate de ne- 
gustori care dispun de timp, liber si gustă din plin 
deliciile unui trai pașnic, Ѓага nori. Ele trăiesc în 
camere mici, frumos mobilate, împodobite cu ta- 
blouri olandeze, cu covoare orientale şi cu, hărți 
geografice, Ziua trece pentru ele încet, măsurat, 
fără agitaţie. Timpul parcă, nici n-ar exista pen- 
tru ele. Clipa se na del i în eternitate, limbile 
ceasornicului își încetează goana. Aceste personaje 
sînt redate de artist în situaţii imobile care amin- 
tesc oarecum de liniştea reliefurilor funerare gre- 
cești. Ele nu cunosc nici un fel de griji, nici un 
fel de emoție, nu cunosc patimile năvalnice, iar 
gîndurile nu trec mult mai departe de lucrurile 
care le înconjoară. Dar aceasta nu le imprimă сиў 
de puţin pecetea prozaismului. Interioarele si lu- 
crurile care le înconjoară sînt atit de curate si айт 
de clar conturate încît privitorul transferă invo- 
luntar aceste însușiri şi asupra personajelor din 
tablourile lui Vermeer. 

Oricare dintre tablourile lui Vermeer reprezintă 
o lume de sine-stătătoare. Artistul nu redă nici- 
odată în interioarele sale uși sau ferestre spre alte 
camere. așa cum îi place lui Pieter de Hooch să 
facă (singura excepţie o reprezintă Fata adormită 
la masă); niciodată nu zugráveste în peisaje linia 
orizontului voalati de ceaţă. El evită parcă în 
mod conştient tot ce este nedefinit tulbure, incon- 
ştient. Personajele sale se simt bine numai în 
interioare confortabile, despărțite de lumea exte- 
rioară prin pereţi gri-sidefii, printr-un tavan masiv 
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sită cu lespezi și curățată pînă la luciu, fără nici 
un fir de praf. 

Vermeer îşi compune lucrările cu maximum de 
precizie si claritate. El stie ca nimeni altul să echi- 
libreze verticalele simple severe cu nu mai upin 
liniştitele linii orizontale. În această privință este 
deosebit de elocventă compoziția tabloului londo- 
nez Doamna stínd în picioare lingă clavecin. Ştie, 
de asemenea, să echilibreze masele umbrite cu cele 
luminate (de pildă silueta întunecată a soldatului 
opus, în tabloul din colecția Frick — New York, 
figurii luminate a femeii). Lui nu-i place să supra- 
aglomereze compoziţiile cu detalii casnice de im- 
portanță secundară, dintre acelea care figurează 
айі de des în operele lui Steen, Metsu, Ter Borch. 
În interioarele lui nu întîlnim niciodată ceva care 
să prisosească, nimic care să fie nemotivat de o 
profundă necesitate interioară, care să nu fie dictat 
de înalte consideraţii compoziționale. Compozițiile 
sînt, de aceea, deosebit de organice şi sînt marcate 
de pecetea unei simplităţi clasice. La fel de con- 
vingătoare sînt si construcţiile sale în spaţiu. De 
obicei, el plasează în primul plan o masă, un 
scaun, un instrument muzical sau o portieră. Toate 
acestea fi servesc ca punct de pornire pentru în- 
dreptarea privirii în adîncimea tabloului, Dincolo 
de zona primului plan urmează o serie de alte 
zone spaţiale accentuate de obiecte plasate unul 
în spatele altuia (în Scrisoarea de dragoste din 
Amsterdam, acest rol îl îndeplinesc mătura, papu- 
cii, perna si coșul). Pentru a potenţa impresia de 
spapalitate a compozițiilor sale, Vermeer recurge 
la pardoseala din lespezi, la pereţi si la tavane cu 
grinzi care, toate, se îngustează în perspectivă. În 
acelaşi scop foloseşte și ferestrele deschise pe ju- 
mitate. Unele obiecte din cameră sînt plasate sub 
diferite unghiuri unul faţă de altul spre a se evita 
uniformitatea paralelismului de linii (acest proce- 
deu compozițional manifestat deosebit de clar în 
tabloul Сира de vin, din Berlin este numit de 
francezi désaxé). În sfîrşit, pentru a trezi în pri- 
vitor senzaţia de mai multă spatialitate, el zugri- 
veste interioarele într-o perspectivă destul de ab 
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ruptă si micșorează intenţionat figurile si obiectele 
plasate în planul secund. Asa, de pildă, în Doamna 
şi cavalerul la spinetá, masa din primul plan, ce 
incepe imediat de lîngă ramă ca si violoncelul așe- 
zat lîngă ea, sînt redate la o scară prea mare în 
comparaţie cu figurile redate în adincime. 

Toate aceste elemente luate împreună conferă 
construcţiilor compoziționale ale lui Vermeer ex- 
trem de mult spaţiu. Privirea alunecă lesne, fără 
nici o încordare de la un obiect la altul, peste tot 
găsește puncte solide de sprijin, plasate într-o 
severă succesiune, nicăieri nu întâlnește nimic care 
să dezorienteze, nimic confuz, neînchegat. Spaţiul 
lui Vermeer are darul de a linişti pentru că este 
absolut clar şi uşor de cuprins cu privirea. Si 
parcă, pentru a-i conferi și mai multă precizie, Ver- 
meer îl îngrădeşte invariabil în planul secund cu 
un perete care-i indică limitele. Datorită unei 
asemenea nete delimitări, spaţiul dobindeste un 
caracter profund închis care face posibilă acea 
intimitate fermecătoare de neredat în cuvinte.? 

Dacă Vermeer ar fi construit spaţiul numai din 
linii şi mase, acesta n-ar fi avut niciodată forta 
de atracţie pe care o are în oricare dintre operele 
maestrului. Explicaţia constă în aceea că princi- 
palul factor organizator al spaţiului la Vermeer 
este lumina. Aceasta alunecă pe pereţi, pe supra- 
fafa obiectelor, înconjură figurile, jucînd în sute 
de reflexe ce au la bază valoraţii foarte fine. De 
obicei, interioarele lui Vermeer sînt inundate de 
o lumină egală, rece, argintie, de amiază, care 
face ca toate obiectele să se vadă cu o claritate 
desivirsità, Sub influența acestei lumini, culorile 
locale au o rezonanță deosebit de puternică, ple- 
пага. Alternînd masele umbrite cu cele luminoase, 
Vermeer potenţează, prin aceasta, senzaţia de spa- 
Иш a compozițiilor sale, care este apoi si mai 
accentuată de remarcabila abilitate în folosirea 
valoragilor. Cînd priveşti la interioarele lui, ai 
fără să vrei impresia că ele sînt plasate în spatele 
unei perdele transparente de lumină care atenuează 
stridenta contrastelor de umbră si lumină și dis- 
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rilor calde și reci. Nici un contur nu este desenat 
cu o precizie exagerată, liniile sint lipsite de ari- 
ditate şi de angulozitági, cum sînt cele din ope- 
rele lui Metsu. Toate conturele par oarecum rotun- 
jite ceea ce se obţine printr-o gradare plină de 
virtuozitate a raporturilor tonale. Pe măsura îna- 
intării în adîncimea tabloului, conturele devin tot 
mai gingașe, mai delicate. Graţie unei elaborări 
atit de fine a conturelor, figurile lui Vermeer sînt 
scufundate, în adevăratul înţeles al cuvîntului, în 
mediul luminos care le învăluie din toate părţile. 
Acolo unde lumina alunecă ușor si liber pe supra- 
faţa netedă a obiectelor, Vermeer aşterne pasta în 
mod egal într-un subţire strat ca de email, amin- 
tind porțelanul chinezesc. Acolo unde lumina se 
opreşte, aprinzindu-se în blicuri, factura devine 
onctuoasă și poroasă: cu o pensulă mică, rotundă, 
maestrul aruncă mici puncte perlate care antici- 
pează maniera pointilistă din sec. al XIX-lea 
(acest procedeu, tipic pentru operele timpurii ale 
lui Vermeer, atinge o deosebită expresivitate în 
Lăptăreasa din Amsterdam). 

Cînd tablourile lui Vermeer sînt reproduse în 
alb-negru, ele pierd jumătate din atractivitatea 
lor, pentru că pentru Vermeer, coloritul este ca 
timbrul vocii pentru cîntărey, Este aproape impo- 
sibil să redai în cuvinte farmecul cromaticii sale. 
Culorile au la el o adincime, o forţă si o rezo- 
nanjá neobișnuite. Ca strălucire, ele pot fi compa- 
rate numai cu vitraliul gotic. Preferinţele lui Ver- 
meer merg spre galben-citron, spre albastru deschis, 
spre gri-perl spre alb si negru. Acest acord cro- 
matic este tipic pentru el; artistul îl înviorează de 
obicei cu ajutorul unor accente de verde şi roşu. 
Oricât ar fi de locale culorile lui Vermeer, ele se 
schimbă întotdeauna sub acţiunea luminii jucînd 
în sute de valori. Dacă de pildă, artistul pictează 
o bluză albastră, el folosește aici o foarte bogată 
scală de nuanţe, începînd cu albastrul-închis, tre- 
cînd prin tonuri albăstrui si sfîrşind cu albul. In- 
tensitatea fiecărei culori este, pentru el, în legă- 
tură cu puterea luminii. El stie ca nimeni altul să 
redea sistemul foarte complex, condiţionat din 


142 


punct de vedere functional, al valorilor, Ca nimeni 
altul stăpineşte secretul echilibrării unui ton cu 
ajutorul айша. În tablourile sale, o culoare anu- 
mită străbate Întreaga compoziţie cromatică, ase- 
menea leit motivului într-o operă muzicală. Dacă 
în centrul compoziţiei el pune o pată galbenă, 
aceasta își găsește totdeauna un rapel in draperia 
laterală sau în batista aruncată pe masă, Toate 
acestea luate împreună conferă tablourilor 1ш 
Vermeer o remarcabilă armonie si optimism. Inun- 
date de soare, ele capătă strălucirea unor pietre 
prețioase încastrate Într-o armonioasă montură de 
mărgăritare. ia 

Cînd fü vin în minte tablourile lui Vermeer, 
ele se asociază totdeauna cu un anumit acord cro- 
matic. În Doamnă citind scrisoarea (Dresda) lu- 
crare care sub aspect cromatic, constituie oarecum 
o excepţie în creaţia maestrului, principala cheie 
coloristică este verdele. Pe fundalul peretelui gri- 
perle, se conturează figura singuratică a unei femei 
a cărei siluetă austeră se reflectă în fereastra des- 
chisă. Ea este înveșmîntată într-o rochie gri-ver- 
zuie cu garnitură gri-inchis. Tonul de culoare al 
rochiei se repetă puţin schimbat în portiera de 
mătase din primul plan. Perdeaua de 1а fereastră 
este colorată într-un rogu-inchis preluat de covorul 
roșu cu ornamente albastre. Pe covor se vede un vas 
cu fructe verzi şi vineţii care dau în lumină ne- 
numărate reflexe. Întreaga gamă bate spre un 
gri-sidefiu reținut şi calm. 

Cu totul alta este gama cromatică aflată la baza 
tabloului Femeia citind scrisoarea, (Muzeul din 
Amsterdam), În camera inundată de o lumină a 
gintie stă o femeie al cărei contur se profileaz. 
gingaş pe fondul peretelui alb si al unei hărţi 
desenate cu virtuozitate, de culoare verzuie, cu 
umbre albăstrui. îmbrăcămintea femeii constă din- 
i-o bluză albastră cu funde galbene si dintr-o 
fustă verde, iar părul de culoare deschisă îi este 
prins cu o ben verde. Tonul de albastru al 
bluzei — principalul accent coloristic al tabloului 
— se repetă în tapiteria scaunelor. Masa este aco- 
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închis. Farmecul principal al acestui tablou constă 
în nuanțele foarte fine de culoare. Carnatia ver- 
zuie a feţei este realizată cu ajutorul unor umbre 
gri transparente, pe míini sînt aşternute umbre 
albăstrii, bluza este menţinută într-un alb-liptos 
cu reflexe de culoarea albăstrelelor trecute. Prin- 
cipalul acord cromatic este bazat pe combinaţii 
de albastru şi verde. 

În Lăptăreasa (Amsterdam) strălucirea culorilor 
locale pure atinge o deosebită intensitate. Figura 
slujnicii se conturează pe fondul gri-albicios al 
peretelui tencuit a cărui suprafaţă poroasă absoarbe 
parcă lumina. Personajul este îmbrăcat cu o bluză 

alben-citron cu manşete verzi cu un şort albastru- 
închis si cu fustă roșie. Toate aceste culori apar încă 
o dată în partea de jos a tabloului (faţa de masă 
verde, ulciorul brun-rogcat, batista albastră pe ma- 
să). Natura moartă etalată pe masă este amplasată 
de artist în zona cea mai puternic luminată. Lumina 
joacă în sute de reflexe pe feliile poroase de pîine, 

e franzela uscată din coşul brun-gălbui, pe supra- 
ata netedă, strălucitoare a ulcioarelor, pe laptele 
gras ce curge încet. Pentru redarea vibraţiei lumi- 
nii, Vermeer recurge aici la mici tuse rotunde, ase- 
mănătoare cu roua argintie strălucind la soare. 
Acestei facturi suculente el D contrapune în mod 
conștient factura netedă si egală a peretelui, îm- 
brăcămintea slujnicei si faga de masă. 

În Tînăra doamnă încercînd colierul de perle 
(Berlin), coloritul și subiectul tabloului se află în- 
tr-o armonie rar întîlnită. Femeia din faţa oglinzii 
poartă o bluză de atlaz galben-citron garnisită cu 
hermină albă, şi o fustă gri-galben. În păr are prin- 
să o ben roșie. Toate aceste culori formează 
împreună cu rozul gingaș al pielii si cu sidefiul 
cald al salbei și al peretelui un acord cromatic de 
o rară muzicalitate. În faţa lui, perdeaua galbenă, 
stofa albastră-închis de pe masă, vaza chinezească 
de culoare albastră, masa galben-brună si scaunele 
brun-roscate se retrag pur si simplu în planul se- 
cund. Ele servesc doar drept cadru pentru figura 
personajului care dobindeste, în contact cu razele 


de lumină ce-o mîngiie, o transparență uimitoare, 
aproape ca de porțelan. 

În Scrisoarea de dragoste (Amsterdam), Vermeer 
construieşte, Întreaga gamă cromatică pe contra- 
punerea primului plan aflat în umbră, pictat în 
tonuri de măsliniu închis, gri d zmeuriu, cu camera 
puternic luminată ce se vede prin ușa deschisă. 
Lumina se concentrează pe bluza galben-citron a 
femeii şezînd, pe fusta ei albastră-închis, pe bluza 
maronie şi pe băsmăluța albă a slujnicei. Alături 
de aceste tonuri aprinse care au o impresionantă 
forţă luminoasă, tot restul culorilor par doar un 
acompaniament artificial. Așa sînt căminul brun 
şi mandolina, dunga rogu-aurie a tapetelor de piele 
imprimate, bordura verde a căminului, ramele ne- 
gre, perna albastră si podeaua gri-albá din lespezi. 
Aici se manifestă din nou arta uimitoare a maes- 
trului de a potența forța si profunzimea tonului 
pe măsura creșterii luminii şi de a diminua şi a 
voala culorile în funcție de afundarea lor în 
umbră. 

Pictura lui Vermeer se deosebeşte printr-o teh- 
nică absolut originală. De la el aproape că nici nu 
s-au păstrat desene. El isi crea operele de șevalet 
fără un număr prea mare de schițe preliminare, în- 
semnind dintr-odată cu creta pe pinzá principalele 
conture ale compoziţiei. Cum o dovedeşte pinza 
începută aflată pe șevalet în tabloul Alegoria pic- 
turii (Viena), în care Vermeer s-a zugrăvit, pro- 
babil, pe sine, el isi picta tablourile pe porţiuni, 
una după alta, dm premier coup. Această metodă 
de lucru necesita o fenomenală perfecțiune a teh- 
nicii si precizie a ochiului. E] tratează cu o mi- 
nujie neobișnuită toate detaliile, aşa cum se vede 
cel mai bine din hărţile geografice reproduse de 
obicei în tablourile lui Vermeer, din scaunele cu 
capete de lei si din ramele aurii sau negre. Peste 
un strat subţire de culoare albastră sau verde, 
Vermeer аўегпеа culorile sale strălucitoare într-un 
strat egal, ca de email. Cu toate că factura netedă 
a tablourilor sale amintește adesea de suprafața 
porțelanului, ea n-are niciodată aspectul unei pic- 
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operele tirzii ale lui Ingres. Vermeer aşterne pasta 
cu o pensulă bine saturată, el ştie să varieze la 
nesfîrşir procedeele de factură cu scopul redării 
diferenţelor de structură a materialelor, trece cu 
o remarcabilă măiestrie de la o pictură fină cu 
umbre transparente si valoraţii delicate la o pic- 
tură onctuoasă, poroasă, bazată pe puncte menite 
să redea vibrația luminii. Acolo unde vrea să ate- 
nueze conturul care i se pare prea rigid, el risipește 
o salbă de mici tuşe rotunde ca nişte perle. Combi- 
najia tuturor acestor procedee face ca factura lui 
Vermeer să fie cu totul irepetabilă. 

În afară de compoziţiile de gen, Vermeer a pic- 
tat portrete şi peisaje. „Portretele“ ajunse pînă 
la noi sînt greu de socotit ca făcînd parte din ceea 
ce înţelegem prin noţiunea respectivă. Aga sint 
capetele de femei (în Haga si în colecția Reytsman 
din Palm Beach Fata cu pălăria roz şi Fata cu 
jlautul. Toate tipurile feminine zugrăvite aici se 
deosebesc printr-o mare asemănare ce le înrudeşte. 
Ele sînt la fel de asemănătoare una cu alta cum 
sint personajele lui Giotto sau cele ale lui Piero 
della Francesca. Ele sint profund impersonale si 
au în același timp, în felul lor, aspectul unor na- 
turi moarte, Chipurile lor se aseamănă cu măştile 
chinezeşti din porțelan care prezintă, în lumină, 
foarte fine nuanţe de rozuri. Și chiar în cel mai 
„vioi“ dintre aceste capete, în Capul de fată al 
Muzeului din Haga, tratarea ochilor abia dacă se 
deosebește de tratarea cercelului de mărgăritar. 
Aceşti ochi se aseamănă cu cristalele incrustate în- 
tr-o monturá transparentă de porțelan. Pielea 
gingașă, de culoare roz este accentuată de petalele 
roşcate ale buzelor, de bentija albastrá-deschis si 
de îmbrăcămintea galbenă strábátutd de umbre 
gri-verzui. Vermeer pictează aici una dintre ima- 
ginile lui cele mai seducătoare, cu totul singulare 
pe fundalul artei sec. al XVII-lea. Această fată 
modestă este la fel de depărtată de frumuseţile 
banale ale lui Van Dyck, ca si de femelele blonde, 
strălucitoare de sănătate, ale lui Rubens. Ea nu 
prezintă пісі acel psihologism încordat, atît de tipic 
pentru chipurile de femei urâte ale lui Rembrandt. 


Pentru а găsi strămoşii direcţi ai Fetei lui Ver- 
meer, trebuie să ne adresăm artei din quattrocento. 
Numai acolo se pot intilni chipuri pline de айа 
transparență și de atât antipsihologism specific. 

Prin acest „antipsihologism“, Fata lui Vermeer 
se înrudeşte cu toate celelalte personaje din tablou- 
rile sale. Interioarele maestrului sînt populate de 
surorile acestei Fete, Și este extrem de caracteristic 
faptul că privirea lor numai rareori se îndreaptă 
spre noi. De obicei ele citesc răvaşe, privesc atente 
la laptele ce curge din ulcior, se uită cu interes la 
colierele de perle. Ele trăiesc pentru sine şi s-au 
contopit atit de mult cu interiorul ce le înconjoară 
încît pare că nu există forță în lume care ar putea 
să le rupă de căminul natal, de lucrurile îndră- 
gite, de familia lor scumpă. Tocmai în acest ego- 
centrism si în acest caracter mărginit, ele se ma- 
nifestă ca diametral opuse personajelor rembrand- 
tiene, totdeauna în mod iodisolubil legate, sub as- 
pectul complexelor raporturi psihologice, nu nu- 
mai unul cu altul, ci și cu privitorul. 

Vermeer a pictat numai două eisaje — așa-zisa 
Străduţa (Rijksmuseum, Amsterdam) si Vedere a 
oraşului Delft (Mauritshuis, Haga), dar amîndouă 
aceste peisaje aparțin celor mai minunate opere 
ale peisagisticii olandeze. Vermeer nu zugrăvește 
în peisajele sale străpungeri înspre depărtările ne- 
mărginite, ci închide în mod conștient vederea 
printr-un rînd de clădiri ce merg paralel cu supra- 
faga tabloului, acestea îndeplinind aici același rol 
pe care-l are şi peretele Фа fund în interioare. 
Vermeer interiorizează, dacă se poate spune așa, 
peisajul, conferindu-i un caracter foarte închis și 
intim. În Străduţa, ре care Max Liebermann a 
numit-o „cel mai frumos tablou de șevalet“ Ver- 
meer a fixat unul dintre colțurile cele mai liniștite 
ale oraşului natal. Afară este o zi cenușie, poso- 
morită. Cerul este acoperit cu nori d stă să plouă. 
În apropierea clădirilor miniaturale ca niște jucării, 
se profilează mici figuri singuratice. Pretutindeni 
domneşte o liniște absolută, întregul tablou ira- 
diind pace si calm. Gama cromatică este construită 
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şi alburi, înviorate de cîteva lovituri modeste de 
albastru, roşu, verde si galben (stafajul, obloanele, 
frunzişul). Tabloul este realizat într-o manieră 
suculentă, liberă care atinge o perfecţiune deose- 
bită în tratarea cărămizilor, fiecare dintre acestea 
avind forma sa şi propria sa nuanţă. Din motivul 
atît de plictisitor al cărămizilor aşezate paralel, Ver- 
meer a creat o genială simfonie cromatică a cărei or- 
chestrajie poate să se compare, ca subtilitate si com- 
plexitate, numai cu valoraţiile paletei lui Chardin. 

În renumita Vedere a orașului Deljt, Vermeer 
a zugrăvit o zi ploioasă, tipică pentru Olanda". 
Vintul ce bate ee mare alungă, pe cerul de 
aprilie, norii dezlănţuiţi într-o ploaie repede, prin- 
ire ei strălucind porţiuni de cer albastru. In ta- 
blou este fixat tocmai momentul imediat după 
ploaie. Picăturile acesteia strălucesc ре acoperişu- 
rile umede, se scurg pe ziduri, scînteiază pe vir- 
furile ascuţite ale turnurilor. Lumina se luptă cu 
umbra, razele soarelui îşi croiesc drum printre 
norii umezi care se destramă. Primul plan avînd 
deasupra un nor cenușiu este cufundat în umbră. 
Oraşul ce se vede în planul secund este, dimpotrivă, 
luminat destul de bine. Dar şi aici, lumina се гаг 
bate printre nori nu este răspîndită în mod uni- 
form, Cea mai mare intensitate o atinge în partea 
de mijloc a planului îndepărtat si în partea dreaptă 
din față unde acoperișurile caselor prezintă sute 
de reflexe foarte fine. Toată partea stingă a ora- 
sului si unele case izolate din dreapta sint menji- 
пше în umbră. Datorită unei asemenea asimetrii 
a distribuirii luminii, artistul capătă posibilitatea, 
cu tot caracterul de „interior“ al construcţiei com- 
poziţiei, să accentueze foarte puternic aspectul de 
spaţialitate. Aceasta se obţine cu ajutorul unor zone 

e intensitate diferită a luminii şi al norilor de 
diferite densități. Această tratare cu totul originală 
a luminii, combinată cu atmosfera încărcată de 
umiditate, face din peisajul lui Vermeer o operă 
de artă inimitabilă, fapt la care contribuie, de ase- 
menea, În mare măsură, şi coloritul său bazat pe 
roşu cărămiziu, pe albastru şi pe galben-citron. 
Cerul albastru cu nori argintii se oglindește cu 
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mii de reflexe în canalul Rotterdam care contras- 
tează puternic cu nisipul roz-gălbui din primul 
plan, pe care se conturează figuri îmbrăcate în 
veșminte negre, albe, albastre si galben-citron. Cu- 
fundate în umbră, clădirile sînt redate în tonuri 
de rosu-cir&miziu, gri şi gri-maroniu. Casele pe care 
cad razele solare sînt presărate de punctişoare 
-maronii, galben-citron si gri-albăstrui. Frun- 
visul, ca si în Străduta, este redat în albastru-în- 
chis. Factura picturală se deosebeşte printr-o mare 
suculență si prospeţime. Artistul folosește pe scară 
largă maniera pointilistă tipică pentru operele sale 
timpurii, aruncînd cu dunimul punctele perlate 
ce-i erau asa de dragi. 

In afară de Străduța si de Vederea Delftului, 
Vermeer n-a mai pictat nici un peisaj. Dar aceste 
două lucrări sînt suficiente pentru a justifica tre- 
cerea lui în rîndul celor mai mari peisasisti din 
pictura europeană. 

În arta europeană din sec. al XVII-lea creaţia 
Imi Vermeer din Delft ocupă un loc cu totul aparte. 
Desi maestrul a influenţat puternic o întreagă ple- 
iadă de artisti olandezi, totuși atît în ceea ce 
priveste înalta calitate a operelor sale, cît si în 
privința „clasicităţii“ originale pe care о pune la 
baza acestor opere, Vermeer rămîne o figură sin- 
eulară pe fondul picturii olandeze. Nu degeaba 
Мах J. Friedlander, ascuţit la limbă cum era, l-a 
numit „colibri printre grauri“. 

Asemenea tuturor talentelor lirice autentice, 
Vermeer n-a creat şcoală. Talentul siu uimitor 
s-a exprimat nu Într-o nouă tematică, nu în cine 
stie ce procedee artistice de virtuozitate, nu în 
caracterul subliniat emotional al imaginilor. Forta 
lui Vermeer constă în capacitatea lui inimitabili 
de „а vedea lucrurile“. E greu să-ţi închipui o 
creație mai neasociativă. Vermeer nu se striduieste 
niciodată să spună prin tablourile sale mai mult 
decît este zugrăvit în ele. De aceea este așa de 
anevoie de dat o caracterizare exactă operelor sale. 

Ceea ce deosebește în primul rînd tablourile lui 
Vermeer de lucrările contemporanilor — este spi- 
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acea „măreție calmă“ care-l entuziasmase atît de 
mult pe Winkelmann, la sculptura greacă, în 
schimb, ele poartă pecetea unei „simplităţi no- 
bile“, care constituia pentru Winckelmann al doi- 
lea semn distinctiv al plasticii antice. Si tocmai 
această „simplitate nobilă“ ridică creaţia lui Ver- 
meer la înălțimi cu adevărat clasice. 


Note 


1. B. de Monconys, Journal des Voyages II, Lyon, 1676, 

р. 149. Mărturia lui Monconys nu trebuie înţeleasă lite- 
ralmente pentru că maestru) putea pur și simplu să nu 
vrea să-și arate operele unui străin. 

Cf. Hyatt Mayer, The Photographic Eye, în „Bulletin of 

the Metropolitan Museum“, (1946 (V-1), pp. 15—26; 

L. Gowing, Vermeer, London, 1952 pp. 23, 69—70; 

L. Goldscheider, Vermeer, London, 1958, pp. 34—36; 

Ch. Seymour, Jr. Dark Camera and Lighl-Filled Room: 

Vermeer and the Camera Obscura în „Art Bulletin“, 

1964 (XLVI), pp. 323—333; D. Fink, Vermeer's Use of 

the Camera Obscura — Comparative Study — în „Art 

Bulletin“, 1971 (LIII), pp. 493—505. 

3. Imaginea din colțul sting-sus al tabloului (Amor си 
areal şi cu scrisoarea tn mină şi cu masca la picioare) face, 
probabil, aluzie la dorinţele amoroase ale fetei ador- 
mite. 

4. Femeia tntinde mina pentru plată. Probabil că Vermeer 
a observat în repetate rînduri asemenea scene în taverna 
tatălui său. Este caracteristică reținerea deosebită fn 
redarea acestul episod care, în tratarea lui Steen, ar fi 
căpătat o cu totul altă intruchipare, 

5. Această lucrare este socotită ca aparţînind anilor 60 dar 
H. Gerson a datat-o, primul, mai de vreme ceca ce mi 
se pare destul de convingător. Vezi Н. Gerson, Vermeer 
їп „Enciclopedia Universale delPArte*, XVI, Venezia- 
Roma, 1966, p. 719. 

6. Cf. В. R. Vipper, Ocerki gollandskot Jivopisi epohi raşf- 
veta, pp. 274, 295. 

7. Se crede că Vermeer a pictat aici pe soția sa gravidă. 
Probabil că artistul a folosit-o de multe ori ca model, 
dar, ceea ce este foarte caracteristic pentru el, niciodată 
n-a accentuat asemănarea portretistică. 

8. Tabloul atirnat pe perete (Judecata din urmă) face alu- 

zie la vanitatea femeii care prețuiește bunurile pámin- 

testi. Aceasta este un fel de alegorie la „Deșertăciunea 
desertüelunilor* dată într-o formă foarte reţinută si 
plină de mult tact, 

Acest tablou pe seama căruia „iconologii“ s-au războit 

mult, П reprezintă, probabil, pe artist care pictează 


ю 


е 
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10, 


‚ În acest tablou, o singură dali în 


. Înainte se credea că Vermeer a zugrăvit а! 


Imaginea muzei istoriei — Clio pozind 
fiica sa. Studiile iconologice care se ocupă de tablourile 
lui Vermeer sint totdeauna interpretări forțate şi, cu 
rare excepții, nu nimerese la țintă, intrucit felul de a 
gindi al pictorului era, prin natura sa, profund concret 
si nu figurat. Cf. L. Goldschei 39 

Il. Gerson, Vermeer în „Enciclopedia Universali 
Arte, XVI, p. 722. 

Tabloul, cu imaginea lui Amor айтпа! pe perete face 
probabil aluzie la romanul de dragoste al femeii de la 
clavecin, 


i pentru aceasta 


а del 


1а{й, Vermeera purces 
de Ja o sursă literară („Iconologia“ lui Ripa, tradusă în 
limba olandeză în anul 1644) și rezultatul a fost lamen- 
tabil, întrucit faptul contrayenea metodei sale de crea- 
lie. 

Cum a demonstrat învățatul olandez Swillens, Vi т 
a zugrăvit în tablourile care ne-au parvenit, numai cinci 
interioare diferite pe care le-a pictat din diverse unghiuri 
de vedere şi în diferite condiţii de iluminare (ул. Р. Т. 
A. Swillens, Johannes Vermeer, Painter of Delft, Ut- 
recht). Acestea erau probabil camere ale casei lui părin- 
testi. 


propria lui 
casă. Dar Swillens a s destul de convingător această 
presupunere (op. cit.). După opinia sa, Vermeer a pictat 
Străduța de la fereastra casei sale a cărei faţadă din dos 
dădea spre canalul Voldersgracht. Clădirea reprodusă 
de el era un azil pentru femei bátrine care a fost trans- 
format, în anii 1660—1661, în sediu pentru ghilda 
St. Luca (vezi studiul lui M. V. Alpatov „Strădufa“ 
lui Vermeer în „Etiudi po istorii zapadnoevropeiskogo 
iskusstva“, M. 1963, pp. 217—222). Aici se afirmă în 
mod eronat că Vermeer a redat propria sa casă și că a 
pictat-o nu de sus (adică de 1а fereastră), ci aflindu-se la 
același nivel cu ca („el s-a instalat undeva pe aproape, 
pe partea de vis-a-vi i inguste, cufundat In 
munca sa printre oamenii care-i erau apropiaţi sufle- 
Leste"). 

Si acest peisaj a fost, după opinia lui Swillens, pictat 
de la fereastra casei care se afla pe malul opus al riului 
Shi, chiar linga podul aruncat peste canalul ce purta 
denumirea de „Vechiul Delft“. 


LOUIS LE NAIN 


In comparaţie cu Olanda și Flandra, în Franţa 
curentul realist a fost mai stînjenit si mai puţin 
viguros, El a existat, însă, şi, în prima jumătate 
a sec. al XVII-lea, a promovat destui maeștri pro- 
eminenti, originali, mai ales din provincie, Între 
acești artişti, un loc de vază aparţine fraţilor Le 
Nain, în primul rînd celui mai talentat dintre ei 
— Louis, pe care încă vechile izvoare îl numeau 
„le bon Le Nain“, 

Pictura realistă franceză avea nevoie de sti- 
mulente din afară. Si le-a primit din partea car: 
vaggismului ca si din Flandra si Olanda. Se stie 
că la Paris se stabilise o întreagă colonie de pictori 
flamanzi. Ei locuiau în cartierul Saint-Germain 
şi-şi vindeau intens operele la tîrgul din Saint- 
Germain care se ţinea în luna februarie a fiecărui 
an. La aceste tirguri se bucurau de о mare căutare 
din partea burgheziei peisajele, scenele de gen si 
naturile moarte care erau specialitatea pictorilor 
flamanzi şi olandezi, în genurile respective, aceștia 
neavînd egali. Nu degeaba chiar Vouet, care avea 
їшї cu Curtea, îi atrăgea în atelierul său pe 
aceşti mici maestri încredinţindu-le executarea unor 
accesorii secundare si a fundalurilor peisagistice 
din compoziţiile sale monumentale si decorative, 
pictate pe pereti. 

Contemporanul fraţilor Le Nain, contele de 
Brienne comunică un fapt interesant care aruncă 
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fost consumatorul artei create de Le Nain. El scrie 
că discipolul fraţilor Le Nain, Jean Michelin și-a 
vîndut la tîrgul din Saint Germain propriile ta 
blouri, dîndu-le drept opere ale profesorilor săi?. 
Aşadar, lucrările fraţilor Le Nain erau destinate 
aceloraşi cercuri sociale care apăreau drept cum- 
părători ai artei micilor olandezi si flamanzi. 
Această împrejurare ne permite să ne convingem 
o dată în plus de legătura organică a creaţiei fra 
(Шог Le Nain cu mişcarea realistă ce-și găsea im- 
pulsurile în caravaggism si în pictura flamandă si 
olandeză. Pe fundalul acestei mișcări realiste, arta 
fraţilor Le Nain nu mai pate atît de izolată cum 
le părea de obicei cercetătorilor mai vechi?. Şi 
nu este deloc întîmplător faptul că ea apare în 
prima jumătate a sec. al XVII-lea cînd absolu- 
tismul, în persoana lui Ludovic XIV, nu reușise 
încă să înăbușe acele mlădiţe ale culturii burgheze 
ce-și întind rădăcinile în sec. al XVI-lea si care 
de-a lungul primelor trei sferturi ale veacului ХУП 
au zămislit tendinţe realiste nu numai în domeniul 
artei plastice, ci si în literatură. Acest fapt se vá- 
deste în „Francion“ al lui Sorel (1622), cel mai 
timpuriu roman realist din literatura franceză, si 
în „Romanul burghez“ al lui Furetitre (1666) care 
dezvoltă principiile preconizate de Sorel. 

Fraţii Le Nain erau originari din Nordul Fran- 
tei unde ţăranii își câștigaseră libertatea personală 
încă din epoca medievală. Patria lor era oraşul 
Laon din Picardia — un mare centru viticol. Ei 
s-au născut Între anii 1598 și 1607. Tatăl lor, 
ieșit din mediul țărănesc, a fost sergent regal pe 
lîngă camera judecătorească, urmărind perceperea 
corectă a impozitului pe sare. Ocupînd treapta de 
jos din ierarhia complicată a burgheziei juridice, 
el а răzbit repede si a făcut avere. Copilăria si 
anii tinereţii celor trei frati au decurs în condiţii 
de belșug. Ei frecventau cercul micii burghezii, 
adică acel mediu mic burghez care, către sfir- 
şitul domniei lui Henric IV, s-a refăcut definitiv 
după dezastrul provocat de războaiele religioase 
şi a început să simtă sub picioare un teren solid. 
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tablouri: agricultori harnici, viticultori arşi de 
soare, mici funcţionari, negustori şi meseriași. În 
Laon si în împrejurimile lui, ei au căpătat primele 
impresii asupra peisajului Picardiei ale cărei şesuri 
line le-a redat mai tirziu cu atîta remarcabilă 
artă, Louis Le Nain. 

În anul 1623, cel mai în vîrstă dintre fraţi, 
Antoine capătă titlul de „Maftre-peintre“ in Saint- 
Germain-des-Prés din Paris. Meseriașii care se mu- 
taserá în acest cartier se bucurau de o serie de pri- 
vilegii. Ei nu erau obligaţi să se supună statutului 
corporației pariziene a pictorilor si sculptorilor în 
care accesul era extrem de îngreunat de marile 
faxe de admitere şi de complicatele formalităţi 
printre care figura şi tradiționala „capodoperă“. 
La înscrierea lui Antoine Le Nain in corporaţia 
din Saint Germain, comisia s-a mărginit să-l su- 
pună la o „încercare ușoară“, de unde se poate 
deduce că el se bucura, ca pictor, de un oarecare 
renume. Probabil primele lecţii de pictură el le-a 
primit în regiunea natală, în Laon care se afla nu 
departe de graniţa cu Belgia. Dascălul lui putea 
să fi fost un artist aflat în trecere pe acolo. Dar 
sosind la Paris, Antoine, ca și fraţii săi, trebuie 
să se fi cufundat în torentul noilor impresii. În 
anul 1630, Antoine locuia împreună cu amîndoi 
fraţii săi pe aceeaşi stradă (rue Princesse), unde 
o sută de ani mai tirziu, s-a instalat Chardin. Toti 
cei trei fraţi ţineau un atelier comun condus de 
Antoine. Probabil că el a si fost primul profesor 
al lui Louis si al lui Mathieu. Anume el era „Mai- 
tre-peintre“, în timp ce Louis si Mathieu purtau 
doar titlul de „compagnons“ ai săi. Avem aici un 
exemplu de colaborare la fel de strînsă a unor 

ictori aflaţi în rudenie de sînge, ca si în cazul 
raţilor Dossi, în sec. XVI, şi în cel al fraţilor 
Guardi în sec. XVIII. Iată de ce este așa de ane- 
voie să le delimităm operele. Lucrind сот la cot 
în același atelier, ei, nu numai că s-au imitat în 
mod firesc, unul pe altul, dar adesea executau îm- 
preună comenzile în care recunoaşterea míinii fie- 
căruia dintre fraţi este o chestiune în mod vădir 
imposibilă, cum a remarcat încă A. Mariette. 


15 


Documentele nu pomenesc nimic despre Antoi- 
4 în anul 1646. Din anii 


ne și Louis Le Nain р 
"40 s-au păstrat numai о mică serie de lucrări 
semnate de frații Le Nain. În 1646, toți cei trei 
fraţi, rămași burlaci, întocmesc un testament pe 
baza căruia moștenitorul averii lor trebuia să de- 
vină cel care avea să le supravieţuiască celorlalți 
doi. Testamentul se referă la buna înţelegere ce 
domneşte între ei si la colaborarea îndelungată. 
În anul 1646, Antoine, Louis şi Mathieu locuiesc 
pe strada Vieux Colombier. Este foarte semnif: 
сапу faptul că toată viaţa lor, asemenea vieţi 
lui Chardin, a decurs pe malul stîng al Senei, 
adică tocmai în acel raion al Parisului în care era 
deosebit de puternică şi numeroasă mica burghe- 
zie. Tocmai de aici s-au răspîndit în epoca Fron- 
dei principalele tulburări, tocmai aici avea loc 
în fiecare an renumitul tirg spre care afluiau ne- 
gustori din toate colțurile Franţei, anume aici s-a 
асішат colonia de pictori si gravori flamanzi care 
comunicau în permanenţă cu maeştrii francezi in- 
culcîndu-le gustul pentru realismul neerlandez. Pe 
fundalul strălucitei culturi de curte a Parisului, 
malul sting al Senei reprezenta o lume cu totul 
aparte, cu ideile, cu înclinările si obisnuintele ei, 
cu modul ei propriu de trai — lent, simplu și 
puritan. 

Există toate motivele să credem că Antoine, 
Louis si Mathieu, trăind la Paris, n-au întrerupt 
legăturile cu Laon, orașul unde locuia fratele lor 
Nicolas. Ei trebuie să fi fost în mod frecvent oas- 
peti ai oraşului natal unde îi atrăgeau moravurile 
provinciale liniștite, dragi inmii lor, si minunata 
natură a Picardiei. Dar, în general, viaţa lor a de- 
curs la Paris. Aici aveau un cerc bine determinat 
de comanditari şi faima lor s-a consolidat în mod 
treptat intr-atit încît, în februarie 1648, ei au 
fost primiţi în Academia regală de pictură şi sculp- 
tură care abia fusese fondată. Antoine și Louis 
primesc cu această ocazie titlul de „Peintres de 


bambochades* (pictori de gen). 


Primirea fraţilor Le Nain în Academie nu poate 


155 servi în nici un caz drept dovadă a recunoaşterii 


lor de către cercurile oficiale de la curte, întru- 
cît în primii ani ai existenţei ei, Academia a fost 
o organizaţie particulară si nu reprezenta organul 
docil al regimului absolutist cum avea să devină 
în epoca lui Ludovic XIV, cînd s-a impus defini- 
tiv dictatura lui Le Brun. La început, ea a fost 
o instituţie relativ democratică care-i unea pe toţi 
pictorii şi sculptorii nemulțumiți de asprimea 
statutelor de breaslă. Nu întîmplător pe medalia 
bătută cu ocazia deschiderii solemne a Acade- 
miei, se aflau cuvintele: „libertas artibus restituta“. 
Această libertate restaurată a artei era conside- 
rată ca o eliberare de forţele rutinare ale vechi 
orînduieli de breaslă care limita iniţiativa indi- 
viduală, ca o eliberare de sub puterea categorică 
a meșterilor si judecata tiranică a juraţilor. 

Antoine şi Louis n-au purtat multă vreme tit- 
lul de membri ai Academiei. La 23 mai 1648, 
Louis moare, iar după două zile moare şi Antoine. 
Mathieu, a cărui viaţă a urmat intrucitva altă 
cale decît viaţa celor doi fraţi ai săi mai mari, 
le-a supravieţuit acestora douăzeci şi nouă de ani. 
El a devenit un renegat de la curte, tipic, care si- 
însuşit treptat modul de G aristocrat, pe pi 
cior mare, fapt care n-a întîrziat să se facă simţit 
în tematica tablourilor sale: în loc de meseria: 
şi ţărani modesti, el a început să picteze nobili 
spilcuiţi şi burghezi imitatori ai acestora, car 
petreceau timpul în chefuri și diferite jocuri. Ta- 
blourile lui se deosebesc de operele lui Antoine si 
ale lui Louis, în ceea ce priveşte tipurile persona- 
jelor, în aceeaşi măsură în care se deosebeşte pic- 
tura lui Terborch şi a lui Pieter de Hooch de cea 
a fraţilor Ostade. 

Toate lucrările semnate și datate ale fraţilor Le 
Nain cad în deceniul cinci. Dar multe inscripţii 
(fără nume) au un caracter discutabil, multe date 
rămîn incomplete şi autenticitatea lor este pusă 
astfel la îndoială. Din păcate, nici un tablou da- 
tat înainte de al cincilea deceniu nu ne-a parvenit. 
De aceea reconstituirea etapelor timpurii ale dez- 
voltării creatoare a lui Antoine si Louis întîmpină 
mari dificultăţi. La aceasta trebuie adăugat că 
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fraţii (mai cu seamă Louis şi Mathieu) au pictat 
adesea tablouri împreună, aşa cum am mai spus. 
Toate acestea luate împreună îngreuiază la ma- 
ximum delimitarea operelor celor trei fraţi. Si 
totuşi, în urma unei munci migăloase a criticii de 
artă (în primul rînd a striduintelor lui P. Jamot3) 
s-a reușit să se tragă o linie de demarcaţie între 
activităţile lor. Cel mai arhaic si mai „flamand“ 
dintre ei a fost Antoine, cel mai proeminent si 
mai talentat — Louis, iar cel mai elegant şi mai 
forţat — Mathieu. 

Nu există îndoială că Louis s-a format ca ar- 
tist prin studierea operelor pictorilor de gen olan- 
dezi (de tipul Pieter van Lara) si ale caravaggis- 
tilor italieni. Caravaggismul era larg răspîndit in 
Franţa şi avea aici mulţi adepţi. Studierea atentă 
a modelelor lui, fără să fie nevoie de a călători 
în afara Franţei era o chestiune uşoară. De aceea 
nu trebuie dată prea mare importanță faptului că 
vechile izvoare au pus în legătură cu numele lui 
Louis porecla „le Romain“. Şi fără să călătorească 
în Italia, Louis putea să-şi facă o idee justă despre 
caravaggism prin intermediul operelor lui Va- 
lentin si ale lui Orazio Gentileschi care lucra in 
Franţa. 

Cum picta Louis în deceniul patru putem nu- 
mai educem, judecind după lucrări са Magda- 
lena îndurerată (colecţie particulară, Elveţia) sau 
Cina cea de taină (Luvru, Paris). În aceste lucrări 
se face simțită clar cunoaşterea temeinică a pic- 
turii de orientare caravaggistă și în special a lui 
O. Gentileschi. Probabil către deceniul patru, 
Louis încă nu se concentrase asupra scenelor de 
gen în măsura în care a făcut-o de-a lungul de- 
ceniului cinci. Numai din acest timp a intrat 
Louis în faza sa cea mai matură care i-a și asi- 
gurat nemurirea. El a pictat, probabil, scene de 
gen cu subiecte din viaţa țărănească și în anii '30, 
dar, subjugat de personalitatea creatoare a lui An- 
toine, cu care a lucrat împreună mulţi ani, Louis 
a devenit tirziu un mare maestru independent. În 
această privinţă, el a împărtăşit soarta lui Fran- 
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sub influența fratelui său mai în vîrstă. Dar cînd 
Louis a dobîndit propriul său limbaj artistic, din 
acel moment nici Olanda, nici Flandra, nici Ita- 
lia n-au mai jucat vreun rol cît de cît important 
în creaţia sa. Moștenirea acestora se dizolvă în 
maniera sa pe deplin originală, pur franţuzească, 
de a picta. Şi dacă se poate vorbi în continuare 
despre unele puncte de contact ale picturii sale cu 
alte curente artistice, acestea trebuie căutate de 
astă dată deja în limitele artei franceze. Clasici 


mul — variantă naţională franceză a academis- 
mului baroc — iată direcţia de unde s-a inspirat 
în mare măsură Louis în anii maturității sale. 


Cînd Antoine şi Louis Le Nain au început să 
se afirme cu scenele lor de gen care erau, în Fran- 
ja, о noutate, în Olanda și Flandra exista deja o 
tradiţie solid formată a picturii de gen. Această 
pictură avea diferite nuanţe întrucît era foarte 
ramificată și-și avea o lungă istorie, 

Genul țărănesc îşi trage obîrşia de la Artsen, 
Buykelaer si Pieter Breugel. Dacă la primii doi, 
ţăranii se manifestă conştienţi de ponderea lor 
crescîndă în legătură cu largile mișcări populare, 
în schimb, la Breugel ne lovim de o atitudine con- 
tradictorie faţă de ţăran. Pe de o parte, el își dă 
bine seama despre imensa forță ce zace în masele 
ţărăneşti, dar pe de altă parte, el îl priveşte pe ţăran 
puţin de sus, cu ochii citadinului, ai burghezului. 
“Țăranii lui Breugel sînt neindemínateci, greoi, stîn- 
gaci. Chipurile lor grotesti sînt lipsite de spiritua- 
litate şi de obicei ei se deosebesc printr-o expresie 
de stupiditate oarbă. În figurile lor există ceva 
înepenit, ceva de natură moartă, ceva care de 
la prima vedere acționează asupra privitorului in- 
străinîndu-l de eroii tabloului. În majoritatea cazu- 
rilor, aceste figuri produc impresia că ar fi alcă- 
tuite din saci umpluti cu nisip si avînd în loc de 
chipuri vii, măști rînjind, de carnaval. 

De la Breugel pornesc, în multe privinţe, nu- 
meroşii săi discipoli care formează, în sec. XVI, о 
întreagă școală. Imbolduri de la el primeşte şi 
Brouwer. De aceasta o şi rupe cu tradiţia lui Breu- 
gel țăranii lui impunindu-se încrezători în viaţă. 


Ei nu se ruşinează de deprinderile lor de bădă- 
rani. Ej au o mare agerime de minte si un simţ 


disimula modul lor de viaţă primitiv. 

Într-un cu totul alt plan îi zugrávesc pe ţărani 
Jordaens si caravaggiștii. Ei imprimă figurilor de 
țărani o monumentalitate „barocă“ intenţionată; 
dar şi la ei ţăranii se: deosebesc prin grosolănia gi 
primitivismul sentimentelor şi emoțiilor. 

Un loc cu totul aparte ocupă în pictura sec. 
ХУП imaginile de țărani create de Rubens. De 
obicei, el face din țărani, personaje centrale ale 
peisajelor sale. Țăranii lui Rubens sint joviali şi 
plesnesc de sănătate. De la ei emană o forță ani- 
malicá şi prospeţime, chipurile lor necunoscind 
durerea si tristețea. S-ar părea că ei își petrec toa- 
ve zilele, fără întrerupere, numai în cîntece si 
jocuri, şi nu muncind din greu. 51 de aceea ei amin- 
tesc uneori de acei „peizani fericiţi“ cu care-și va 
popula mai tîrziu peisajele sale Teniers, care inte- 
legea viața la ţară într-un plan „pastoral“ edul- 
corat, 

În literatura secolelor XVI—XVII, ţăranul 
apare aproximativ sub aceleaşi două aspecte, Fie 
în postura de prostánac pe seama căruia se amuză 
orăşeanul, fie în aceea de păstoraș elegant Întru- 
chipind idealul omului monden. In ,Astrée", a 
lui Honoré D'Urfé (1568—1625), reflectarea pas- 
torală a realităţii capătă o expresie deosebit de 
vie. Ciobanii, ciobăniţele şi nimfele саге apar aici 
îşi petrec timpul liber în diferite aventuri amo- 
roase ce se consumă pe fondul unor tablouri idea- 
lizate din natură. Anume acesta este genul împo- 
triva căruia se ridică cu un rafinat umor Cervan- 
tes, în excelenta sa nuvelă „Discuţia ctinilor“4. 
Despre romanele pastorale, dulăul Bergansa care 
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„Toate aceste cărți au vorbit despre păstori, po- 
vestind că viaja lor decurge în cîntece din gură, 
din cimpoi, din fluier, din oboi si la alte instru. 
mente ciudate“, În realitate „romanele pastorale 
sint nişte compuneri născocite şi frumos scrise, des- 
пате să-i desfete ре trîntori, dar ele nu contin 
nici un adevăr. Dacă ar fi altfel, printre păsto- 
rii mei s-ar fi păstrat fără îndoială vreun ecou 
din această viaţă fericită, din toate aceste lunci 
ale bucuriei, păduri întinse, dealuri sfinte, livezi 
minunate, pîrtiaşe limpezi si torente cristaline, din 
toate aceste gîngureli fermecătoare şi atit de iscu- 
sit exprimate, din aceste lesinuri, cînd ici cade cio 
bănașul, dincolo ciobăniţa, din aceste melod 
când unul cântă din fluier, iar altul din flaut“. Și 
imediat dulăul Bergansa deserie un cu totul alt 
tablou, de astă dată real: „Deşi păstorii mei au şi 
cîntat, acestea n-au fost deloc nişte cîntece plă- 
cute auzului şi bine compuse, ci acolo: «Ei, unde 
a intrat lupul, ei Juanica» sau altele de același fel. 
Ei n-au cântat în nici un caz acompaniaţi de su- 
netele de oboi, sau de cimpoi, ci lovind o bît 
de alta sau troznind nişte cioburi între degete. $i 
bineînţeles nu cu nişte voci delicate şi seducătoare, 
ci cu voci răguşite ce fac impresia unor voci răz- 
leşe care nu cîntă, ci zbiarà sau grohăie“. Cum 
nu-ţi aminteşti aici de Brouwer al cărui realism 
se încrucişează în multe privinţe cu realismul lui 
Cervantes, 

Confruntînd ţăranii lui Louis Le Nain cu ima- 
ginile șăranilor din literatura si pictura sec. al 
XVII-lea, se poate vedea dintr-o dată că pictorul 
francez aduce ceva principial nou, ceva care pînă 
la el n-a existat la nici un scriitor si la nici un 
artist. "Țăranilor lui Louis Le Nain le sînt străine 
deopotrivă si idealizarea dulceagă a lui Teniers 
si realismul ascuţit pînă la strident al lui Brou- 
wer. Le lipseşte, de asemenea, si senzualismul ci 
genital al „peizanilor fericiţi“ ai lui Rubens. 
ranii pictorului francez sînt plini de blindere şi 
modestie, sînt deosebit de reţinuţi. Louis îi redă 
cu o neobișnuită veracitate pe viticultorii și plu- 
garii săi. li înconjoară cu o atmosferă de calm 
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solemn, ceea ce le conferă o deosebită gravitate. 
"Țăranii săi nu sînt nişte molii, trataţi la modul 
grotesc, ci truditori serioşi, animati de simţul dem- 
nitidi proprii, aflaţi într-o aprigă luptă pentru 
existență, câştipîndu-și din greu pîinea de toate 
ilele. Ei au chipuri de oameni cinstiţi, puţin cam 
triste; mișcările lor sînt lente si grave. Artistul îi 
înfăţişează fie aşezaţi la masă, fie rugindu-se îna- 
inte de prînz, fie ascultînd sunetele fluierului si ale 
viorii. Când ei se distrează, cum se întîmplă în 
tablourile Intoarcerea de la botez (Luvru, Paris), 
Popasul călăvețului (Muzeul Victoria and Albert, 
Londra), Lazzaroni (colecţie particulară), veselia 
lor este lipsită de orice violență d dezmát; si în 
acest caz ei se poartă demn si cu seriozitate. Cu 
toată simplitatea puritană a țăranilor lui Le Nain, 
ei nu sînt deloc umiligi sau abrutizaţi. Nu pro- 
voacă sentimentul de milă. Întreaga lor înfăţişare 
dovedeşte că au conștiința forţei lor. Sînt atit de 
încrezători în ei, încît prin însuși faptul că există, 
ei își afirmă parcă dreptul absolut la această exi: 
tent. O astfel de înţelegere a imaginii ţăranului 
este foarte apropiată de ceca ce figurează în anii 
frondei într-un proiect al republicii calviniste, Aici 
era formulată următoarea idee interesantă: „Тага- 
nul este la fel de liber ca si suveranul; el s-a näi 
cut pe lume fără saboti de lemn în picioare si 
fără samar în spate, asa cum pruncul de rege nu 
are la naştere coroană de aur pe cap“5. 

“Țăranii lui Louis le Nain sînt infinit de de- 
parte de acei nefericiţi ţărani oprimaţi şi sufe- 
rind sub greaua povară a exploatării feudale, ale 
üror necazuri au fost descrise atît de elocvent de 
La Bruyèreó d de Madame de Sévigné”. Penelul 
său a fixat un cu totul alt mediu țărănesc. Copi- 
lăria artistului a decurs într-o ambianță jumătate 
țărănească, jumătate burgheză, în mulțumire de- 
plină d în belșug. Probabil că el а văzut deseori 
aici acele chipuri zimbitoare pe care i-a plăcut să 
le zugrăvească în tablourile sale. A văzut si agri- 
cultori si viticultori liniștiți, încrezători în sine. 
Le-a studiat ani întregi modul de viaţă, le-a ob- 
servat deprinderile. Și numai cînd ei au intrat 


cu totul în conştiinţa sa, cînd s-a obișnuit cu ei, 
numai atunci s-a hotărît să înfăţişeze ре pînză lu- 
mea care-i era aşa de apropiată. 

Aceasta nu era o lume a săracilor, o lume a 
„umiliților si obidiglor", cum a încercat să o 
înfăţișeze, la vremea sa, prietenul si tovarășul de 
luptă al lui Courbet — J. Champfleury?. Pentru 
a înţelege aceasta este suficientă o studiere ori 
cit de superficială. Majoritatea personajelor lui 
Le Nain, deşi modest îmbrăcate, ele au totuși haine 
prea bune pentru nişte săteni. Ei locuiesc nu în co- 
cioabe pe jumătate dărăpănate, ci în case de tip 
orășenesc, cu semineuri, cu uși si ferestre solid 
făcute, ei au în jur tot ce le trebuie, fiind feriti 
de povara grea a lipsurilor. Dacă printre ei se 
nimeresc si zdrențăroși, aceştia sînt introduși mai 
degrabă pentru fnviorarea tipologiei, cu scopul de 
a i se conferi acesteia o mai mare varietate pictu- 
rală. De obicei, însă, domină tipul locuitorului îm- 
brăcat bine şi îngrijit, statornicit în mod solid la 
marginea orașului. Acest caracter specific perso- 
najelor lui Le Nain a fost foarte just definit de 
cunoscutul istoric al burgheziei franceze, Aynard. 
În opoziţie cu Champfleury, el a demonstrat exact 
legătura fraţilor Le Nain cu cercurile mic-bur- 
gheze. „Membrii acestor familii de tip sătesc 
— scria Aynard despre personajele tablourilor lui 
Le Nain — cu obr: rumeni, bine îmbrăcaţi, lo- 
cuind în case simple, dar nu ţărăneşti, aparțin cla- 
sei burgheze citadine care are în stápinire, în ace- 
lași timp, si o proprietate la фага“, Si astfel a fost 
spulberat mitul despre natura „ţărănească“ a artei 
lui Louis Le Nain. 

Se naște, fireşte, întrebarea: se poate în această 
Stare de lucruri să atribuim tablourile lui Louis 
genului pe care-l numim de obicei „țărănesc“? Fap- 
tul ni se pare neîndoielnic dar cu o precizare esen- 
Val? si anume: genul țărănesc francez care pre- 
zintă o serie de particularităţi proprii, naţionale. 
Dacă în Franţa n-ar fi existat, în sec, al XVII-lea, 
o pătură de ţărani înstăriți, n-ar fi putut să apară 
niciodată o pictură ca aceea a lui Louis Le Nain. 
Și dacă n-ar fi existat clasicismul francez cu sim- 
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yul măsurii dezvoltat de-a lungul deceniilor, nici 
atunci n-ar fi fost posibilă pictura lui Le Nain. 
Dar şi mai imposibil de conceput ar fi fost aceasta 
d n-ar fi apărut un artist înzestrat cu un simt 
poetic înnăscut. Or, Louis Le Nain a fost tocmai un 
asemenea poet, un mare poet. Probabil el n-a văzut 
în viaţă atâţia copii de țărani cu trăsături ale fe- 
{ei exceptional de fine, du apar în tablourile lui 
Vizită la bunica (Ermitaj, Leningrad) si Interior 
flamand (colecţie particulară, Londra). Nici vorbă 
probabil ca toate femeile tinere cunoscute de el să 


i avut înfăţişarea atrăgătoare a tinerelor eroine 
din Popasul călărețului (Londra) si din Imtoar- 
cerea de la botez (Paris). Fără îndoială cá bátri- 
nii si bátrinele plăcute la înfăţişare așa cum se pot 
întilni în cele mai bune lucrări ale sale, erau în 
realitate rare excepţii. Dar forţa lui Louis rezidă 
tocmai în a ne face să credem în toate acestea. El 
a reuşit să arate țărănimea sub aspectul ei cel mai 
bun si a ştiut ca nimeni altul să simtă și să trans- 
mită poezia specifică a traiului ei patriarhal la 
baza căruia se afla familia solidă, armonioasă, iu- 
bitoare de copii. 

Louis Le Nain se deosebește de Antoine şi de 
Mathieu, înainte de toate, prin talentul remarca- 
bil de pictor care știa să întruchipeze cele văzute 
în forme picturale specifice. Calmul şi simplitatea 
epică a imaginilor sale au fost create de Louis cu 
ajutorul unor procedee compoziționale deosebite 
şi printr-o subtilă folosire a culorii. Compozițiile 
tablourilor lui Louis Le Nain sînt lipsite de dina- 
mism si de tensiune. Ele se disting prin caracterul 
lor static și printr-un solid echilibru. Figurile sint 
amplasate între limitele unei zone spaţiale nu prea 
adinci, artistul evitind pe cît se poate încrucişă- 
rile şi întretăierile de linii, ceea ce-i îngăduie să 
păstreze integritatea plastică a contururilor, Cel 
mai adesea, capetele figurilor sînt redate la ace- 
laşi nivel, fapt datorită căruia, compoziţiile se 
reduc, ca în relieful antic, la o orizontală calmă 
(în această privinţă, deosebit de elocvente sînt 
Cina cea de taină (Luvru), Familie de ţărani (Lu- 
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procedeu compozițional îndrăgit de Louis este am- 
plasarea plastică a figurilor, fiecare dintre aces- 
tea avînd o valoare de sine stătătoare. Dar, în 
pofida unei astfel de construiri a compoziţiei, 
aceasta nu se dizolvă niciodată, ca la Antoine în 
verigi izolate. Louis nu pierde simţul întregului, 
şi dacă un anumit caracter fragmentar se face sim- 
tit uneori în tablourile sale, aceasta este mai de- 
grabă o excepţie decît regulă generală. Cu trecerea 
anilor, operele lui Louis au dobindit o tot mai 
mare unitate de concepţie si în asemenea lucrări 
ca Popasul călărețului şi Familia lăptăresei (Ermi- 
taj, Leningrad) compoziţiile sale sînt atît de desă- 
virsite, purtind, evident, aici pecetea influenței 
indubitabile a doctrinei clasicismului, încît Louis 
nu rămâne, am putea spune, cu nimic mai prejos 
de Poussin. Nu degeaba scria Champfleury: Sce- 
nele cu subiecte de la ţară ale fraţilor Le Nain au 
rigoarea marilor compoziţii ale lui Poussin. 
Întoarcerea de la cositul finului (Сағи), tablou 
aflat la Luvru si datat 1641, este considerat, de 
către istoricii de artă nu fără justificare, ca 
fiind încă puţin cam rigid în ceea ce priveşte re- 
zolvarea compoziţională. “Tabloul se descompune 
în grupuri separate, puţin legate unul de altul. Dar 
este interesant de observat cum se străduieşte maes- 
trul să folosească aici, legile compozițiilor clasice. 
Grupul din dreapta, format din copiii suiti în car, 
formează împreună cu femeia așezată în primul 
plan, un triunghi. Un triunghi asemănător stă si 
la baza grupului din stînga. Cu asemenea proce- 
dee ce coboară, prin Poussin, pînă la faimoasa 
schemă piramidală leonardescă, artistul încearcă 
să confere tabloului său o ordine pur geometrică. 
Totul poate fi cuprins aici cu o singură privire, 
totul este plin de un calm deosebit, totul este pă- 
truns de spiritul unei clarități cristaline. Conturu- 
rile figurilor se deosebesc prin sintetism si laco- 
nism, ceea ce permite fiecărui personaj să se afirme 
ca o masă monolită — solid echilibrată si finită 
din punct de vedere plastic. Și dacă Louis n-a reu- 
şit în tabloul de la Luvru să atingă integritatea 
compoziţională, el a ştiut, în schimb, să compen- 
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seze aceasta printr-un colorit admirabil ca frumu- 
seje, menţinut într-o gamă luminoasă gri-argintie, 
in care cîteva lovituri de gri-verzui, rogu-cárámi- 
ziu şi galben sint aga de iscusit atenuate încît nu 
tulbură cítusi de puţin unitatea tonului general. 

in Popasul cálürejului (Londra), Louis ajunge 
la o soluţie compoziţională deja clasică din punct 
de vedere al maturității. După starea de spirit 
deosebit de senină şi după claritatea concepției, 
această lucrare poate fi comparată numai cu relie- 
furile grecești. Fata zimbitoare a coborit parcă de 
pe balustrada porticului Erehteionului; în loc de 
arhitravă, pe cap poartă bidonul galben bătînd în 
sute de reflexe. Alături de ea se află doi băieţi îm- 
brăcaţi în zdrenţe, iar în dreapta, s-a aşezat călă- 
теўи] care priveşte atent spre noi. Toate figurile 
sînt amplasate între limitele unei singure zone spa: 
Wale cu intervale importante între ele, ceea ce: 
permite artistului să le pună pe deplin în valoare 
natura plastică, Dar compoziţia nu se dezagregá 
în fragmente izolate, cum am putea să observăm 
în Intoarcerea de la cositul Jinului (Luvru). Figu- 
rile formează o unitate indisolubilà si aceasta se 
realizează într-o mare măsură datorită rolului au- 
xiliar pe care-l joacă aici peisajul. Norul ce se 
conturează în spatele fetei serveşte drept verigă 
de legătură între capul ei şi capul băiatului din 
apropiere, iar norul întunecat din partea dreaptă 
îl uneşte pe tînărul ce cîntă din fluier cu silueta 
calului care crește parcă din conturul călărețului. 
Pentru ca partea stinga a compoziţiei să nu fie 
mai grea decît cea din dreapta, întrucît figura în 
picioare din prima parte este opusă celei care stă 
Jos, din partea dreaptă, deasupra călărețului si 
a calului, artistul a plasat un nor compact. Acesta 
se echilibrează excelent cu figura fetei, conferind 
întregii compoziţii o mare stabilitate. Pătruns de 
lumină şi de aer, peisajul argintiu atenuează pon- 
derea figurilor ale căror veșminte, cu culoarea lor 
subliniat locală, contrastează cu tonul delicat, gri- 
perle al peisajului. 

in Familia lăptăresei (Ermitaj) — una dintre 
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plasate din nou paralel cu suprafaţa pínzei aşa 
cum le-ar fi plasat Poussin dacă ar fi trebuit să 
se coboare din Olimpul mitologic pe terenul „јоѕ- 
піс“ al unui gen atît de profund urit de el. Com- 
poziţia este construită pe diagonală, dar această 
diagonală, nu fuge în adincime (principiu tipic 
pentru baroc!) ci se proiectează în planul pînzei. 
Punctul ei de plecare îl formează Бауш sprijinit 
de butoi, iar punctul de sus îl formează ţăranul 
ce stă în spatele lăptăresei. Compoziţia creşte 
treptat de la stînga la dreapta şi atinge cea mai 
mare compactitate în locul în care se conturează 
bidonul galben greu care este în acelaşi timp si 
cea mai luminoasă pată de culoare a tabloului. În 
stînga, dimpotrivă, compoziţia slibeste în pri- 
vinta coeziunii. Sub acest aspect, este interesant 
de urmărit cum cresc intervalele spaţiale, creînd 
luminişuri tot mai mari, pînă cînd, în sfîrşit, se 
deschide o admirabilă vedere spre peisajul ce se 
întinde în depărtare, inundat de o lumină argin- 
tie difuză, obişnuită pentru Louis. $i aici сопігаѕ- 
tul dintre atmosfera transparentă a peisajului gi 
materialitatea profund palpabilă a figurilor este 
speculată în chip foarte subtil de către maestru, 
ceea ce-i permite ca dintr-un banal subiect de gen 
sa obţină efecte picturale excepţionale prin bogă- 
ţia lor. 

Dacă compoziţia este pentru Louis un puternic 
mijloc pentru obţinerea calmului epic al imagini- 
lor, pline de o reţinere pur clasicistă, în schimb, 
coloritul este folosit de el în măsură egală în ace- 
leasi scopuri. Aproape cu o sută de ani înainte de 
Chardin, el a anticipat renumita formulă a aces- 
tuia: „Eu mă folosesc de culori, dar pictez cu sen- 
timentul*!!, Gama cromatică, a lui Louis este în- 
călzită cu un fel de căldură deosebită. Pentru el, 
culoarea nu este ceva introdus în mod artificial în 
tablou pentru a completa şi. consolida forma. În 
pofida substratului plastic al imaginilor sale, el 
gîndeşte înainte de toate în pete colorate, care, 
însă, nu dăunează niciodată elementului plastic. 
Această îmbinare, în imagine, a materialităţii plas- 
tice cu expresivitatea colorată, determină în multe 
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privinţe caracterul irepetabil al picturii lui Louis 
Le Nain. Pictor remarcabil şi, prin urmare, un co- 
lorist remarcabil, Louis este, în același timp, un 
excelent maestru al formei, create de el în toată 
constructivitatea ei d în tot ce poate avea ea mai 
monolit. De aceea, tablourile sale impun în ace- 
easi măsură celor care abordează pictura de pe 
poziţia de „pictură pură“, cît şi celor obsedaţi 
de mania pur florentină a formei. 

Gama cromatică а lui Louis este zgârcită si re- 
ţinută, Cel mai mult îi plac culorile liniștite: griu- 
rile, brunurile, albul, la care se asociază, de obi- 
cei, accente de roz-roşiatic,- de galben, de verde- 
oliv, de albastru-metalic. Toate culorile se supun 
fără excepţie unui ton dominant de gri-argintiu. 
Acest ton este condiţionat în mare măsură de stra- 
tul de gri cu care este acoperit grundul si care 
conferă culorilor lui Louis o excepţională lumi- 
nozitate, Se creează involuntar impresia că fiecare 
culoare a pictorului francez nu este altceva de- 
cit o той сыге a tonului gri, de bază. Datorită 
acestui fapt, coloritul are o încărcătură luminoasă 
pur pleneristă. 

Din punct de vedere al facturii, tablourile lui 
Louis se deosebesc de asemenea printr-o „5с 
tură a sa“. Acolo unde trebuie, el aşterne pasta 
într-un strat egal, compact, care subliniază plasti- 
citatea formei. În tratarea peisajului, în schimb, 
şi a unor figuri (în această privință deosebit de 
elocventă este tratarea îmbrăcăminţii fetei ce stă 
în spatele măgărușului, în Familia lăptăresei), el 
se folosește de tuse mărunte gri-albăstrui, gri- 
brune, roze, brun-roșcate, aruncate cu dezinvol- 
tură pe pînză. Aceste тие care se contopesc, pri- 
vite de la distanţă, într-un ton general, conferă 
suprafeței pictate acea vibraţie care anticipează 
în bună măsură tehnica genială a lui Chardin. Ca 
şi Chardin, Louis ştie să obțină din culoare gingaşe 
nuanţe și valoraţii; ca şi Chardin, el obţine o ad- 
mirabilă moliciune a trecerilor de la o culoare la 
alta, treceri care, prin frumuseţea lor, pot rivaliza 
cu cele mai bune porţiuni din pictura secolului al 
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Scenele din viaţa ţăranilor au constituit, fără 
îndoială, genul preferat al lui Louis. Şi cu toate 
că în anii tinereţii el a creat portrete şi compoziţii 
religioase (ca, de pildă, Cina cea de taină de la 
Luvru), și l-a ajutat de asemenea pe Mathieu în 
realizarea unor mari tablouri pe teme religioase 
şi istorice în spiritul lui Blanchard si Vouet?, 
aceasta în mod vădit, nu era sfera lui. El s-a găsit 
pe sine în mod definitiv cînd a trecut la pictarea 
asa-ziselor ,bambochardes*. Aici el a ştiut să se 
pună în valoare în chip plenar, si acesta a si fost 
genul care i-a mers la suflet, 

În afară de compoziţiile de gen, cel mai impor- 
tant sector al creaţiei lui Louis îl formează pei- 
sajele. Peisagist în accepțiunea strictă a termenu- 
lui, Louis n-a fost niciodată. El n-a pictat nici 
un peisaj de sine stătător. Chiar și în tabloul său 
din colecţia Odlei Nild (Londra), care se apropie 
de peisajul pur, natura joacă. mai degrabă un rol 
subordonat faţă de figurile din primul plan. Dar 
aceasta nu-l împiedică pe Louis să fie unul dintre 
marii peisagişti ai întregii arte europene din sec. 
al XVII-lea. În lucrări ca Peisaj cu figuri (Wads- 
worth Atheneum, Hartford), Popasul călărețului, 
Familia lăptăresei, el a redat porţiuni din natură 
uimitoare ca veracitate, lipsite de cel mai mic 
semn de convenţionalitate şi de artificialitate. Nu- 
mai Corot a mai redat natura atît de simplu si de 
intim. Peisajele inundate de o lumină difuză, argin- 
tie, ale lui Louis sînt atit de transparente si de 
aeriene încît pot fi puse alături de cele mai bune 
opere ale artei peisagistice din sec, al XIX-lea, 
multe trăsături ale căreia Louis a știut să le anti- 
cipeze aproape cu două sute de ani. 

Creaţia lui Louis Le Nain reprezintă o pagină 
cu totul nouă nu numai în istoria picturii fran- 
ceze, ci şi în istoria întregii arte europene a sec. 
al XVII-lea. Louis a reușit să dea dintr-o dată un 
program artistic dezvoltat al realismului gi să în- 
truchipeze acest program în forme excepţional de 
mature. Acest fapt este cu atit mai uimitor cu cât în 
Franța, Louis aproape că n-a avut precursori. Dacă 
unul dintre aceștia a fost, într-o anumită măsură, 
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Antoine, acesta n-a putut să-l înveţe arta mare. Pen- 
tru asta el a fost o figură prea mediocră. Toc- 
mai aici apare în toată importanța ei problema 
moştenirii artistice, Louis a ştiut să folosească ad- 
mirabil cuceririle artei contemporane lui. El s-a 
adresat studierii picturii flamande, olandeze și ita- 
liene, de la care a primit o serie de puternice 
impulsuri creatoare. E] a ţinut seamă de experiența 
caravaggistilor, a lui Pieter van Laer si a micilor 
janrişti olandezi şi flamanzi. Totodată el n-a rupt 
legătura organică cu tradiţia clasicismului francez. 
Numai pe о bază atît de complexă ca surse și-a 
creat el propriul stil — stilul lui Le Nain. Lu- 
crînd pentru publicul francez sever si exigent, 
pentru acel „peuple de finisseur“, Louis a urmat 
într-un fel preceptele lui Boileau: 

„Vingt fois sur le métier remettez votre ouvrage; 

Polissez-le sans cesse et repolissez“ 13, 

Și ca rezultat al unei munci perseverente, el a 
devenit autorul unei întregi serii de capodopere 
ce poartă pecetea finejei de gust pur franceze. 
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destul de multe. Vezi H. Voss, Louis Le Nain as a Paint- 
er of Mythological und Religions Subjects, in ,Burling- 
ton Magazine“ 1956 (XCVIII), pp. 270—280; V. Bloch, 
„Bacchus and Ariadne“ by Louis Le Nain, în „Art Quar- 
Тему", 1956 (XIX), pp. 2 J. Thuillier, Le Nain 
Studies, I: Three Rediscovered Pictures, în „Burlington 
Magazine“, 1958 (C), pp. 55—61; В. Oertel, An Unknown 
Work by the Le Nain Brothers, tu „Burlington Magazine“, 
1969 (СХІ), pp. 178—185. Toate compoziţiile religi- 
oase, inclusiv cea mai bună dintre ele (Nașterea Maicii 
Domnului din biserica Saint Etienne du Mont, din Paris), 
legate de numele fraților Le Nain, au un caracter destul 
de deslinat. Ele conţin porţiuni pietate admirabil, dar 
compoziţiile în ansamblu sint lipsite de coerenţă. 
Aceasta este valabil si pentru Venera în fierăria lui 
Vulcan (1641). Cel mai probabil, autorul principal al 
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de vedereal lui J. Thuillier (J. Thuillier, Le Nain Studies, 
II: Mathieu Le Nain, „Peintre d'Histoires“, in ,Bur- 
lington Magazine“, 1958 (C), pp. 91—97) mi se pare a fi 
cel mai rațional, în lumina noilor descoperiri. 

N. Boileau, [Part poétique în „Oeuvres complètes“, 1, 
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GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


In memoria lui Р. D. Ettinger 


Nici pe departe nu le este dat la toţi să-și poată 
reda epoca si, de fapt, nici pe departe nu názuiesc 
toţi la asta. Îndeobşte sc consideră că acest lucru 
izbutesc să-l realizeze cel mai bine cei care frec- 
Ventează curtea, care ocupă vreun post anumit, 
cei care primesc mereu comenzi de la stat si deco- 
rapi, în sfîrşit, cei care compun oratorii, cantate, 
imnuri, tragedii în stilul sublim, ode, portrete de 
paradă sau compoziţii istorice chemate să glorifice 
evenimente celebre. Dar aceştia reflectă numai o 
latură a realităţii — pe cea oficială, de paradă, 
demonstrativă. Viaţa de toate zilele scapă aten- 
va lor, neinteresîndu-i pur si simplu, $i în ace- 
lași timp, undeva în izolare trăiește un om mä- 
runt, modest, neînsemnat, care observă totul cu 
atenţie, cercetează totul in amănunțime, nu uită 
nimic fără să treacă în jurnalul sau în albumul 
său, De obicei, din rîndul unor astfel de oameni 
se recrutează memorialiştii înnăscuţi ale căror 
scrieri se dovedesc a fi de o mie de ori mai inte- 
resante si mai veridice decît toată acea literatură 
care este aprobată de curte și de biserică, Acestei 
catego! de „memorialişti înnăscuţi“, dar nu ai 
репіқеї, ci ai creionului, a aparţinut Gabriel de 
Saint-Aubin. El a fost contemporanul lui Voltaire 
s al glorioasei pleiade de enciclopedisti, a împăr- 
tăşit libertatea de cugetare și distincţia intelectuală 
a acestora, a fost îndrăgostit de epoca sa, epoca 
serbărilor neîntrerupte, a strălucitoarelor saloane 


literare, a micilor hoteluri confortabile, а ferme- 
cătoarelor interioare cu decorația lor veselă, plă- 
сша, cu ornamente de scoici. 5i el a reușit in ne- 
număratele sale desene să redea „spiritul epocii“, 
timbrul vocii ei cu totul deosebit, risul ei argintiu, 
lipsit de griji, cînd ironic, cînd înflăcărat, care a 
însoţit frivolul şi risipitorul „ancien régime" d 
care, odată cu pieirea acestuia, a dispărut fără 
urmă. 

„Despre viaţa lui Gabriel ne-au parvenit puţine 
şti . Cele mai „complete sînt cele transmise de ftra- 
tele său mai în vir, Charles-Germain (1721— 
1786). Acesta revine de trei ori asupra biogra- 
fiei lui Gabriel, îmbogăţind-o de fiecare dată cu 
unele date noi. О data el vorbeşte despre Gabriel 
în „Cartea Saint-Aubin-ilor“, unde а strâns pro- 
priile sale desene şı desenele fraţilor săi, iar de 
două ori, el abordează aceeaşi temă în manuscri- 
sul absolut neobișnuit („Recueil de plantes“), care 
conţine propriile sale opere: 250 de acuarele re- 
prezentînd plante, 6 plane gravate „Micile mele 
buchete“ şi „Floricelele mele", o colecţie de mo- 
nograme formate din flori, un albumas din 24 

„Flori de cîmp“ şi un alt album de „Flori si ciu- 
dăşenii chinezeşti”. La toate acestea, prevăzute cu 
însemnări intermitente despre genealogia familiei 
Saint-Aubin-ilor, el a lucrat aproape cincizeci de 
ani si şi-a încheia cugetările cu această sentinţă 
sumbră: „Patruzeci de mii de alte desene care au 
constituit ocupaţia mea, după ce au fost folosite 
la broderii, de fabricanţii de stofe si de dantele, 
au dispărut în neant, unde în curînd mă voi duce 
şi eu însumi“. 

Din manuscrisul lui Charles-Germain aflăm că 
un strămoș al său îndepărtat a fost un ţăran din 
apropiere de Bovais, care a murit în anul 1688 
după ce o viaţă întreagă lucrase pămîntul. Nepo- 
tul acestuia, Germain (1657—1734) s-a mutat la 
Paris unde a învăţat broderia şi unde a devenit 
meşterul de broderie si de lenjerie al contesei Les- 
diguiéres. Pe urmele tatălui a păşit şi fiul — Ga- 
briel-Germain (1696—1756), care a devenit ,ma- 
estrul de broderie al regelui“. E] a avut cincispre- 
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zece copii dintre care au trăit șapte. Printre ei îl 
aflăm şi pe Charles-Germain, pe Gabriel al nos- 
tru, pe Augustin, pe Louis-Michel d pe Athanase, 
Гор au avut legături cu lumea artei: primii trei 
au fost pictori, Louis-Michel a pictat portelanuri, 
iar Athanase a fost actor. Activitatea acestei fa- 
milii a coincis cu epoca de înflorire a stilului 
rocaille şi artiştii respectivi s-au văzut, fireşte, 
atraşi în acel larg torent artistic care a făcut din 
Franţa sec, al XVIII-lea dictatoarea gusturilor în 
Europa. Ei confecționau lucruri admirabile menite 
să împodobească viaa: desene ornamentale pentru 
panouri sculptate, pentru stofe, echipaje, portela- 
nuri, vignete si ilustraţii de carte, portrete gravate 
pentru a fi dăruite și pentru colecționari bogaţi, 
schiţe pentru ornarea invitaţilor, programelor de 
teatru, adreselor, a diferitelor înștiinţări i à contu- 
rilor negustorilor. Ei aparţineau acelei imense ar- 
mate formate din semiartiști și semimeşteşugari, 
care slujea curtea și nobilimea, pe „fermierii Be: 
nerali“ îmbogăţiţi, pe „par zani“ » pe „signori“ s 
pe „roué“. Din această armată faceau parte si 
tfmplarii de mobilă, si stemuitorii in bronz şi pro- 
ducătorii de porțelan E de stofe scumpe, si produ- 
cătorii de draperii, si giuvaergiii, si modistele, și 
croitorii. În sec. XVIII, pentru clasa conducătoare, 
totul trebuia să fie operă de artă — începînd cu 
amenajarea interiorului, cu mobila, cu lustrele, 
si sfirsind cu serviciul de masă şi cu ultimul deta- 
liu al costumului. Prin luxul său rafinat, acesta a 
fost un secol cu totul aparte, cînd stilul a cuprins 
toate sferele vieţii d cînd el a fost marcat de pe- 
cetea unui gust deosebit de distins. 

Stabilită solid la Paris, familia Saint-Aubin s-a 
ajuns în curînd şi a început să trăiască în belșug 
şi mulțumire. Charles Germain a devenit un om 
cu stare, un „bon bourgeois", Augustin (1736— 
1807) a fost primit la vîrsta de treizeci si trei de 
ani în Academie şi a participat regulat la toate 
expoziţiile „Saloanelor“, iar în anul 1777 a fost 
desemnat „gravor al bibliotecii regale“. Avînd o 
înfăţişare plăcută, fiind afabil, deschis şi avînd o 
soţie foarte frumoasă, el a putut să-și facă repede 


o situaţie în societate și să devină unul dintre 
sravorii cei mai bine plătiţi din vremea sa. Cu 
totul alta a fost soarta lui Gabriel — un ghinio- 
nist în viață, un om ciudat, rămas pînă la sfírgi- 
tul vieţii un burlac solitar. 

Din cele scrise de Charles-Germain despre fra- 
tele său Gabriel, rezultă clar că în familia cumse- 
cade a Saint-Aubin-ilor, acesta era privit ca un 
»intrus" şi un păgubos care nu stie să-și stăpi- 
nească soarta, În cele trei variante ale biografiei 
fratelui siu, recunoscîndu-i talentul si hărnicia, 
Charles-Germain scrie totuşi despre el extrem de 
reţinut si sec, ca si cînd ar fi fost pentru el un 
om străin. În însăși felul expunerii, destinate parcă 
unui dicţionar enciclopedic, nu se simte nici un fel 
de căldură, în schimb, faptele sînt redate înche- 
gat, logic, limpede, în conformitate cu stilistica 
„secolului rațiunii“. 

Gabriel s-a născut în anul 1724. Și-a început 
activitatea artistică în domeniul picturii, învăţind 
la Academie unde a folosit sfaturile lui Joras, 
Boucher si Collin de Vermont si unde, în 1750, a 
luat parte la concursul pentru „premiul Romei“ 
Cu această ocazie a suferit un eșec căci ocu- 
pat decît locul doi, asa încît n-a mai ajuns în 
Italia. Pentru talentul foarte original al lui Ga- 
briel, asta a fost o mare fericire, altminteri el ar 
fi devenit unul dintre nenumăraţii „brosseurs de 
machines“ care împodobeau cu o mare ușurință 
plafoanele si pereţii cu subiecte ale „marelui stil“ 
urmînd orbeşte șabloanele şcolii academice si înă- 
buşind prin toate mijloacele personalitatea proprie. 
Deosebit de primejdioasă era influența marelui 
charmeur Boucher, acest șarpe ispititor care-i se- 
ducea pe tinerii artisti cu uşurinţa inimitabilă si 
cu graţia artei sale fermecătoare. Boucher era cu 
atit mai primejdios cu cît fi plăcea lui Gabriel 
şi-l atrăgea spre el. Tablourile 1ш! Gabriel care 
ne-au parvenit (Zorii zilei, Bilci pe bulevard, Com- 
paratía cu bobocul de trandafir, Academia parti- 
culară ş.a.) sînt elocvente în acest sens. Academia 
l-a atras toată viaţa ca un magnet si încă din 
anul 1758, el se numără pe lista discipolilor ei, 
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deși nu mai tîrziu de anul 1747 el începe să pre- 
dea desenul în Școala de artă a lui Jacques Fran- 
çois Blondel, unde numele lui figurează printre 
profesori încă din 1757. Tablourile atribuite lui 
Gabriel (cca. 15 lucrări) sînt puţin interesante. În 
ele se întîlnesc la fiecare pas refrene ale creații- 
lor, la modă pe atunci, ale „pictorilor istorici“ în 
rîndul cărora el dorea foarte mult să ajungă. Si 
n-au dreptate fraţii Goncourt cînd afirmă cà ese- 
cul suferit în legătură cu „Premiul Romei“ l-a 
dezgustat, chipurile, pentru totdeauna pe Gabriel de 
Academie, el „schimbîndu-și pielea“ imediat si „re- 
negindu-si zeii“2. Cu multe principii ale picturii 
academice, cu pseudoistorismul ei, cu gravitația 
ei spre alegorii complicate, cu folosirea rocaillu- 
rilor în ornamentarea realităţii, el n-a rupt-o ni 
odată. Dar asta nu era decît o parte a пепогосі 
Este cu mult mai rău că Gabriel și-a „chinuit“ 
tablourile, corectindu-le si repictindu-le fără în- 
cetare. El avea un fel de neastimpăr ce-l împin- 
gea la refaceri si la experimentarea a diferite pro- 
cedee tinind de o nouă tehnică picturală. Si re- 
zultatul a fost cel mai deplorabil. Desi el a parti- 
cipat la expoziţiile Academiei Sf. Luca, în felul 
lor niște „Saloane ale refuzatilor" din sec. al 
XVIII-lea, el n-a intrat în istoria picturii fran- 
ceze. S-a petrecut în felul său un paradox, Maes- 
trul care fusese înzestrat cu un simt înnăscut al 
picturalului n-a reușit să ajungă un bun pictor, de- 
venind, în schimb, un desenator genial, ale cărui 
desene uimesc prin admirabila lor moliciune și 
prin rafinatele lor efecte picturale, care, s-ar pă- 
rea, că ar fi fost mai lesne de realizat cu mijloa- 
cele picturii decît cu cele ale graficii. 

Probabil că de adevărata vocaţie a lui Gabriel 
şi-au dat seama deja prietenii săi căci altfel scri- 
itorul Sedaine nu l-ar fi îndemnat pe artist, În 
anul 1761, să-i „lase în pace pe toți aceşti eroi ai 
lui Homer“ si istorioarele biblice si să deseneze 
„un rien, une esquisse légère sur ce quarré de pa- 
pier blanc“3 (un fleac, o schiţă ușoară pe această 
pătrăţică de hîrtie). Gabriel a fost un desenator 
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El desena culcat pe , în orele de insomnie, în 
mers, їп timpul pre sau al lecţiilor pe care le 
asculta, la teatru, la concerte, la expoziţii, la lici- 
taţii, la baruri, în parcuri, în grădini, la cafenea, 
în magazinele croitorilor la modă. Greuze obser- 
va nu fără umor că el „suferă de priapismul dese- 
nului“, $i cel mai surprinzător este faptul că Ga- 
briel a realizat foarte puţine desene terminate, 
„vandabile“, care erau atit de apreciate de colec- 
ționarii sec. al XVIII-lea, si care ar fi putut să-i 
aducă ușor avere, desenind pentru sine, pentru 
suflet, pentru plăcerea ochiului d a miin ori- 
cît de neînsemnate ar fi fost schițele lui, el le 
păstra cu grijă în mapele descoperite în camera 
sa după moarte. Acest „cavaler zgîrcit“ se temea 
să se despartă de creaţiile sale printre care se pot 
întîlni la fiecare pas mărgăritare ce n-au pereche 
în toată grafica sec. al XVIII-lea. lar grafica 
dix-huitiéme-ului păstra cele mai bune tradiţii ale 
desenului renascentist, manierist şi baroc, fiind în- 
tr-o anumită măsură punctul culminant în toată 
istoria graficii europene. 

Pasiunea lui Gabriel pentru desen n-a rămas 
neobservată de contemporanii săi. Încă Charles- 
Germain observa că fratele său desenează „tot- 
deauna şi pretutindeni cu plăcere neasemuită, cre- 
ionul său neobosind, în timpul plimbărilor, să fi- 
xeze înfăţişarea şi trăsăturile trecătorilor, el fiind 
unul dintre cei mai neobosiși desenatori ai seco- 
lului*. Pahin de la Blancherie scrie în anul 1783, 
după moartea lui Gabriel, că acesta „n-a fost în- 
tîlnit niciodată fără creion în mînă si fără să dese- 
neze tot ce i se înfățișa privirii"^. În legătură cu 
о asemenea activitate, Gabriel era pus în încurcă- 
tură; despre una dintre acestea ne povesteşte ace- 
laşi Charles Germain. Odată cînd Gabriel se in- 
stalase în nava centrală de la Notre-Dame pentru 
a-l asculta pe renumitul predicator de acolo, din 
obișnuinţă, el a scos din buzunar albumașul și a 
început să-l deseneze pe orator. Cei prezenţi au 
manifestat atîta curiozitate pentru activitatea sa, 
încît au început să dea semne de neastimpár pînă 
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acesta şi-a întrerupt predica şi, cu un umor pur 
franțuzesc, a declarat cu glas tare adresindu-se 
enoriașilor: „Cind ochii voştri se vor sătura, sper 
să-mi Împrumutați mie urechile*5. 

Gabriel avea obiceiul să însoțească majoritatea 
desenelor sale cu remarci însemnate cu un scris 
microscopic si elegant. Acest om avea simțul tim- 
pului foarte dezvoltat. De aceea, lui îi plăcea, să 
menţioneze pe desene nu numai data, executării 
lor, ci şi ora. Asa, de pildă, pe o schiţă reprezen- 
tind un abate ce se plimba cu o femeie, văzuţi 
din spate, se află următoarea menţiune făcută de 
mîna artistului. „Făcută din.mers, la şapte seara 
10 septembrie 1764“. Pe un alt crochiu reprezen- 
tind ornamente pentru cadranul unui ceasornic 
putem citi: „Compus de Gabriel de S. Aubin, 4 
ianuarie 1767, în pat, la răsăritul soarelui, într-o 
zi cu zăpadă“. Pedant, el îşi semnează desenele cu 
numele întreg, chiar dacă acestea erau nişte schiţe 
fugare. Avem involuntar impresia că, pástríndu-si 
cu grijă desenele, Gabriel le intuia valoarea si se 
gîndea parcă 1а posteritatea recunoscătoare care 
avea să-i aducă laudele meritate. Dar această pre- 
supunere nu se potriveşte cu Gabriel. Probabil o 
imensă cantitate de desene a fost dăruită de el 
prietenilor sau a fost arsă în şemineu. În starea sa 
de permanentă surescitare artistică, procesul dese- 
nári a devenit la el un fel de perpetuum mobile, 
dar cu o esenţială precizare: un perpetuum mobile 
care, pe lîngă schițe obișnuite, de puțină impor- 
tang, producea si capodopere ale graficii, 

Gabriel era parizian pînă în măduva oaselor. 
Un parizian curios pînă la neverosimil. El dorea 
să ştie tot despre viața contemporană a oraşului, 
să fie la curent cu tot ce se întîmpla, să întilnească 
pe toti oamenii interesanţi, să vadă cu propriii săi 
ochi toate spectacolele care au stirnit vilvă, să 
asculte cu urechile sale cea mai bună muzică și pe 
cei mai buni oratori. Atenţiei și creionului său nu-i 
scapă nici un eveniment сїт de cît remarcabil, nici 
jocurile de artificii prilejuite de victoria de la 
Leiizelberg, nici iluminaţia galeriilor de la Ver- 
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serbarea în cinstea lui Ludovic XV în Coliseuul 
recent construit, nici deschiderea solemnă a „Salo- 
nului muzelor" in Vauxhall, nici experimentarea 
pe Sena a unei corăbii nescufundabile, nici uciga- 
şul Damien, condamnat la moarte şi în camera că- 
ruia el reuşeşte să pătrundă, nici cagalotul expus 
pe bulevard a cărui lungime, greutate, număr de 
coaste si dinţi el le menţionează amănunţit pe 
desen, nici încoronarea lui Voltaire în teatrul Co- 
mediei Franceze, nici lecţia cunoscutului chimist 
Saja la monetărie, nici experimentul de fizică în 
laboratorul de mineralogie, nici incendiile de la 
Hôtel Dieu şi de la Tîrgul Saint-Germain. Curio- 
zitatea lui Gabriel era cu adevărat fără limite. Ea 
poate fi comparată numai cu cea a lui Leonardo. 
Dar dacă acesta din urmă aborda realitatea nu 
numai ca artist, dar și ca om de știință, încercînd 
să-şi dea seama de cauzele raţionale ale fenome- 
nului dat, Gabriel se mărginea la fixarea celor 
văzute. Asemenea unui fluture ce zboară din floare 
in floare, Gabriel alerga dintr-un сор al Pari- 
sului într-altul pentru a nu-i scăpa, doamne fe- 
reşte, ceva interesant. Desenele lui luare toate îm- 
preună (si cîte n-au pierit!) alcătuiesc cea mai 
completă cronică a vieţii pariziene din sec. al 
XVIII-lea, permigindu-ne — si acesta-i lucrul prin- 
cipal — să simţim aroma deosebită a epocii. 

Cel mai interesant capitol al moștenirii grafice 
a lui Gabriel sînt desenele lui după natură, schi- 
{е ale celor văzute — întîmplări, figuri omenești, 
chipuri, edificii, tablouri, sculpturi. Sînt mult mai 
puţin interesante desenele pe care el le-a „com- 
pus“: diverse compoziţii mitologice şi biblice, fron- 
tispicii, vignete şi ilustraţii de carte, alegoriile 
avit de îndrăgite în sec. al XVIII-lea si împotriva 
cărora s-a ridicat atît de aprig Diderot. Aici Ga- 
briel rămîne stinjenit de muştrul academic şi de 
rejetele academice, dar cultura sa grafică se păs- 
trează la același înalt nivel. 

Lui Gabriel nu-i ajungea hîrtia numeroaselor 
sale albume. Din 1761 a început să deseneze pe 
marginea cărţilor — „Culegerea de versuri“ a lui 
Sedaine, „Descrierea istorică a сигіохі Шог din 


178. 


bisericile pariziene“ a lui Guefue, „Descrierea Pa- 
risului*, in opt volume, a lui Piganiol de la Force, 
care-l întovărăşea totdeauna in timpul nesfârşi- 
telor rătăciri prin oraș, „Cupletele la nunta Dau- 
phin“-ului, a canonicului Besacier, „Descrierea pa- 
latului regal“ a lui Dubois de Saint Gelais. Apro- 
ximativ de prin 1769 d aproape pînă la moarte, 
Gabriel a împestriţat cu desene cataloagele Saloa- 
nelor si cataloagele licitaţiilor. La inventarierea 
averii rămase la moartea sa, sînt menţionate 40 
de cărţi şi 100 cataloage de vînzări cu desene pe 
margini. La licitaţia colecţiei contelui de Choiseul, 
care a avut loc la Paris la 6 aprilie 1772, Ga- 
briel a fost observat de cunoscutul literat Grimm, 
corespondentul Ecaterinei II. Acesta din urmă nu 
menţionează numele artistului care i-a atras aten- 
ţia şi care executa într-o clipă desenele tablouri- 
lor ce erau scoase la licitaţie, dar nu poate fi în- 
doială că acesta era Gabriel. Grimm scria: „Am 
întîlnit la această licitaţie un artist anticar care 
făcea o muncă deopotrivă de amuzantă şi de їп- 
teresantá, Lângă descrierea fiecărui tablou, el făcea 
pe marginea catalogului o mică schiţă cu creio- 
nul și cu estompa, care dădea o imagine desivir- 
sit a compoziţiei şi chiar а principalelor efecte 
ale tabloului, întrucît aceste schiţe, deşi foarte mici, 
erau date cu laviuri în cîteva culori. Eu m-am 
interesat cît ar vrea să primească pentru reali- 
zarea unui alt exemplar din același catalog și el, 
mi-aduc aminte, a cerut cinci ludovici de aur. 
Fără îndoială că seria diferitelor cataloage de ta- 
blouri renumite, executată tocmai în acest mod, ar 
fi necesitat doar indicarea preţurilor, întrucît, pe 
baza unei anumite doze de fantezie, gi istețime, 
folosind aceste schiţe s-ar putea forma o idee pre- 
cisă şi fidelă despre tablou“6. La această pasiune 
a lui Gabriel se referă si fratele său, Charles-Ger- 
main care se mira de rapiditatea și precizia cu 
care erau făcute aceste schiţe. În adevăr, la vin- 
zările operelor de artă, artistului îi rămînea foarte 
puţin timp la dispoziţie; imediat ce lucrarea era 
cumpărată, ea era scoasă de pe masă sau de pe 
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fie folosite minute numărate pentru a fixa cu 
cîteva, strihuri caracterul general al compoziţiei şi 
motivele mişcării diferitelor figuri. În acest dome- 
niu, Gabriel îşi formase intr-atit mîna încât chiar 
şi cele mai mici schițișoare permiteau să fie iden- 
tificate fără dificultate aproape toate tablourile, 
statuile, busturile reproduse de el cu operele de 
artă ce s-au păstrat pînă în zilele noastre. El stia 
să prindă din zbor ce era mai important, mai 
esenţial în obiectul desenat de el şi să fixeze cu 
о rapiditate neobișnuită impresia sa vizuală pe 
hirtie, Dar, ceea ce este si mai uimitor, el mai 
găsea vreme şi pentru desenarea ramelor, dacă 
acestea îl interesau dintr-un motiv oarecare”, si 
pentru tot felul de precizări scrise cu privire la 
persoana zugrăvită în portret şi la ceea ce re- 
prezenta o scenă de gen sau alta, cu privire la 
detaliile omise în desen, la indicarea precisă a 
subiectului, la precizarea datei, la atribuţie, la pro- 
veniență, la cumpărător si la preţul plătit de aces- 
ta. Uneori el reușea să facă însemnări despre ca- 
litate, despre culori şi compoziţia tablourilor, 
Toate acestea vădesc rara receptivitate estetică 
a lui Gabriel şi darul lui cu totul deosebit de a 
surprinde într-o clipă ceea ce pentru un ochi obiş- 
nuit necesita multe ore de studiere atentă. 

Ca toţi oamenii sec. al XVIII-lea, Gabriel avea 
un subtil simţ al arhitecturii. Pe el îl atrăgeau în 
aproape egală măsură atît formele rocaille, cit şi 
cele neoclasice care le-au venit în schimb. A fost 
martorul răsturnării anilor '50—'60 cînd tot ce 
era capriciu, tot ce se unduia în mod ciudat, tot 
ce era asimetric a început sá se schimbe cu ceea 
ce era mai echilibrat, mai sever şi mai rectiliniu 
şi purta denumirea „à la grecque"? dată de con- 
temporani. Gabriel era îndrăgostit de arhitectura 
franceză. Printre desenele sale se întîlnesc d Lu- 
vru, şi Versailles, si Tuileries şi Piaţa Ludovic XV, 
şi Arcul Saint Denis, si Coliseul, si biserica nouă 
Sainte Genevitve, şi biserica Saint-Eustache, şi 
abația Saint Victor, şi hotelul Telusson Ledoux, 
care atrăgea atenţia generală prin originalitatea 
sa, şi fîntîna lui Bouchardon pe strada de Gre- 
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nelle, și palatul din Bernis, şi mormîntul lui Tu- 
renne în Saint-Denis. În al său „Pigagnol“, el men- 
ţionează pe margini înălţimea si laţimea construc- 
tiilor, diametrul de la Tour du Temple, numărul 
de trepte al amfiteatrului Școlii de chirurgie. De- 
senele lui de arhitectură se deosebesc printr-o ui- 
mitoare moliciune. Liniile n-au niciodată ariditate 
geometrică, si parcă ar fi vii, puţin șovăitoare, 
dezinvolte. Si aceasta face ca toate aceste schiţe 
după arhitectură ale lui Gabriel să fie absolut 
unice, incompatibile cu copierea lor cît de cît 
apropiati fo, $ 

În grafica lui Gabriel, lucrul rezolv, 
foarte înaltă a execuţiei. Desenele lui nici pe de- 
parte nu sînt la fel de perfecte. Sînt multe schițe 
fără importanţă, făcute în grabă, într-o poziţie in- 
comodă. Dar în tot ce ne-a rămas de la el există 
un farmec cu totul deosebit. Foarte bine a scris 
despre aceasta Emil Dacier, care şi-a consacrat 
întreaga viaţă studierii creaţiei lui Gabriel: „În 
aceste foie fără subiect si lipsite de premeditare, 
unde el fixează efemerul si fugitivul, Saint-Au- 
bin ne face cunoştinţă cu o multitudine de lu- 
cruri pe care nimeni în afară de el nu le consi- 
dera demne de a fi reţinute și atît sînt de puter- 
nice legăturile care ne leagă pe noi de această 
lume măruntă a trecutului îndepărtat încît toate 
aceste detalii neînsemnate ne mișcă în cea mai in- 
timi latură a fiinţei noastre", Pe o foaie, Ga- 
briel desenează nişte mici capete care i-au plăcut, 
scene din viața de toate zilele à la Chardin si un 
grup de construcții sătești. Pe o altă foaie el uneşte 
cu aceeaşi dezinvoltură nişte portrete cu schița 
unei medalii antice. Figuri izolate se învecinează 
cu colțuri care i-au plăcut din Paris și din împre- 
jurimi, ca si cu imaginile unor dughene, grilaje, 
porticuri de clădiri, ale unor sculpturi celebre, ale 
unor instrumente, ale unor ruine? Lui Gabriel 
fi place să împartă foaia de hirtie, de formatul 
unui dreptunghi alungit, în două jumătăţi pentru 
a-și rezerva astfel un mai larg spaţiu pentru de- 
sen. Nu desparte însă niciodată în mod transant 
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tele trec pe neobservate unele într-altele, ceea ce 
imprimă suprafeţei foii de hîrtie o anumită necla- 
ritate. Foarte des, Gabriel revine peste cîţiva ani 
pentru terminarea schiţei. Aga de pildă, pe dese- 
nul reprezentind dumbrava din Chaillot se poate 
vedea însemnarea făcută de mîna lui: „În iulie 
1759 şi corectat în 1766, după natură“. Pentru 
executarea acestor crochiuri, Gabriel preferă îna- 
inte de toate creioane italiene d mai rar — san- 
guina de nuanţă roşietic si creionul de plumb. 
Linia lui este moale, flexibilă, sigură, spirituală, 
Dar Gabriel nu operează numai cu linii în dese- 
nele sale. întîlnim la el о bogăţie atît de uluitoare 
de procedee grafice încît alături de ele pălesc pînă 
şi desenele unor asemenea remarcabili desenatori 
ai secolului al XVIII-lea precum au fost Watteau, 
Boucher şi Fragonard. Avem involuntar impresia 
că Gabriel și-a însuşit experiența tuturor mari- 
lor artisti ai trecutului. În special trebuie să fi 
învăţa mult de la desenul manieriştilor ре care 
el îl îmbogățește cu efecte picturale nemaivăzute 
pînă atunci. Creionul italian în mîinile sale îi 
permite să redea moliciunea conturelor și, cînd 
trebuie, și plasticitatea formei, iar printr-o uşoară 
atingere a hírtiei cu degetul, permite si redarea 
mediului atmosferei. În desenele mai finisate, el 
combină penija sau creionul italian, cu laviul de 
tus, cu bistru-ul, sepia sau cu puţină apă uşor co- 
lorată în galben. Este un mare maestru al laviu- 
lui care atinge la el o transparenţă la fel cu cea 
din desenele lui Fragonard. Nu se teme să com- 
bine creionul italian cu bistru-ul și chiar cu pen- 
sula. Cu aceeaşi măiestrie se foloseşte şi de guagá, 
blicurile pe care le așterne fiind totdeauna incre- 
dibil de fine, pensula sa nefiind mai prejos decît 
creionul. O asemenea varietate de procedee îi per- 
mite lui Gabriel să atingă o uimitoare picturali- 
tate. Suprafaţa celor mai bune desene ale sale 
scînteiază parcă bătînd în nuanțe abia percepti- 
bile. Avem parcă în faţă o puzderie de pietre pre- 
ţioase, dar nu strălucitoare si stridente ci atenuate 
şi subtil armonizate. Cel mai adesea avem dea 


face cu nuanțe delicate de sidefuri, imperceptibile 
în fineţea lor spre a putea fi definite în cuvinte. 
O atit de perfectă stápinire a „paletei“ în gra- 
fic i-a permis lui Gabriel să reproducă neobig- 
nuit de lesne cele mai complicate efecte de ilumi- 
nare, pînă si umbrele, aproape »rembrandtiene" 
în esența lor. Este de ajuns să ne aruncăm o pri- 
vire la guaşa Incendiul de la Hôtel Dien (colecţia 
Dormeille, Paris) pentru a înţelege imediat ce mag, 
ce vrăjitor a fost Gabriel în redarea mediului at- 
mosferic, încărcat în cazul dat cu flăcări și fum. 
Si la fel de convingător știa el să reproducă stră- 
lucirea scinteietoare a lumânărilor şi torentele de 
lumină ce pătrund prin ferestre în navele semi- 
obscure ale bisericilor si în marile sili ale sedin- 
ţelor solemne. Aici Gabriel ne apare unic şi in- 
imitabil. 

Un artist atît de pasionat de tot ce este efemer 
si pictural trebuia neapărat să abordeze aqua-forte. 
Ceea ce s-a si întîmplat cu Gabriel. Incepînd din 
anul 1750, el a început să graveze şi, în decurs de 
douăzeci şi cinci de ani, a realizat 52 de stampe. 
E] grava pentru sine şi nu se despărţea niciodată 
de aceste aqua-forte pe care le păstra acasă, cum 
făcea si cu desenele. Nu toate gravurile sale sînt 
la același nivel. Din păcate, el a plătit prea des 
dajdie gustului general pentru alegorii şi pentru 
„istoria“ marelui stil. Dar si printre aqua forte 
pot fi întâlnite cîteva perle care vor rămîne pentru 
totdeauna fenomene absolut unice pe fundalul cul- 
turii artistice a sec. al XVIII-lea. 

Gravurile în apă tare ale lui Gabriel sint con- 
sacrate unor teme diverse: sînt și ilustraţii de carte 
şi vignete, si scene biblice, şi evenimente ale isto- 
riei romane, si alegorii, și scene de gen desenate 
după natură. Ca și printre desene, cele mai bune 
sînt acele foi care sînt dictate nemijlocit de rea- 
litatea înconjurătoare: Salonul din anul 1753, cu 
umbrele lui dense „rembrandtiene“, $arlatanul, 
Butoiul pentru stropit din grădina Tuileries, Scan- 
ne în grădina Tuileries, Bal în Auteuil, care este 
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avea mai grațios și mai optimist, Intr-atit sînt de 
uşoare, de diafane, figurile care dansează vesele. 
Admirabil este si programul de sală pentru con- 
certe, cu figurile lui avînd o graţie ce aminteşte 
de Parmigianino și cu cadrul lui ornamental sobru 
а la grecque. Foarte bună este si Adresa lui Рё- 
rier, negustorul de articole de fierărie care ne adu- 
ce fără să vrem în minte Firma (Paravanul) lui 
Gersaint a lui Watteau, De mare actualitate era 
pe atunci stampa satirică reprezentînd izgonirea 
iezuiţilor, ca un ecou nemijlocit la decretul din 
anul 1761, 

Toate gravurile lui Gabriel în aqua-forte sint 
de foarte mici dimensiuni, avînd în medie între 
10 si 15—20 centimetri. Lui fi plăcea să revină 
asupra vechilor sale plăci gravate şi probe. Pe 
primele le completa în tehnica pointe sèche, pe 
celelalte — cu creionul, în laviu, în acuarelă. Di- 
ferite stadii ale gravurilor sale în aqua-forte sînt 
despărțite adesea unul de altul de mulţi ani, pen- 
tru că el n-a lucrat ca un gravor profesionist care 
face o probă după alta pînă obţine efectul nece- 
sar, ci lucra intuitiv, după inspiraţie. Tehnica lui 
este capricioasă, ilogică, neașteptată, absolut li- 
beră. Liniile subțiri ca firul de păr merg în diverse 
direcţii, se întretaie, serpuiesc, se rotunjesc, ba 
împrăștiindu-se ca nişte mărgele mărunte în toate 
агре, ba organizindu-se în rînduri paralele, ba 
îndesindu-se într-atât încît formează umbre aproa- 
pe negre. $ în aqua-forte el redă admirabil lum 
na — evanescentă, transparentă, argintie. In locu- 
rile cele mai întunecate, Saint-Aubin, ca şi Rem- 
brandt, speculează admirabil strihurile, obţinînd 
umbre deosebit de catifelate. Din punctul de ve- 
dere al unui gravor profesionist, liniile lui pot pă- 
rea insuficient de „sigure“, dar ele ascund tot- 
deauna ceva neașteptat de îndrăzneţ, au totdeauna 
ceea ce francezii numesc verve. Si de aceea a imita 
tehnica gravurii în aqua-forte a lui Gabriel, este 
inutil. Ea poate fi numai invidiată, 

Ca om al timpului său, Gabriel avea o mare 
slăbiciune pentru poezieB. El însuși seria versuri; 
îl mugcase, cum spunea Voltaire, ,ciinele metro- 
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maniei*. El îşi sorbea inspiraţia poetică din ,Cule- 
gerea de versuri“ în două volume a prietenului 
său Sedaine, Marginile şi dosul paginilor acestei 
ediţii, Gabriel le folosea pentru scrierea propri 
lor sale versuri — madrigale, lieduri, idile, arii, 
rondo-uri, pastorale, epigrame, fabule, epitafuri. 
Cu un scris microscopic, el dă diferite variante, 
numără rîndurile, îşi pune semnătura si data, men- 
ţionează împrejurările în care a scris versurile: cînd 
avea insomnie, migrenă, dureri de măsele, dureri 
de picioare. Poezia este el o odihnă pentru 
minte, un fel de anestezie. Ca si întreaga lui 
artă, poezia nu este erotică; în ea predomină no- 
tele galante, plăcute, poznaje, Uneori este incli- 
nat să ţină predici, îi place să ironizeze. În gene- 
ral, a fost un poet slab. Dar în versurile lui stră- 
bate curiozitatea și agerimea minţii ce-i sînt pro- 
prii. Şi aceste versuri ne dezvăluie gusturile şi în- 
clinațiile sale personale. Ele îl prezintă ca pe un 
„libercugetător“. El nu se dă în lături să rîdă de 
bogătaşii mînă spartă, de parveniti, de bărbaţii 
bătrîni încornoraţi, de gusturile proaste în mate- 
rie de teatru ale parizienilor. Pe el îl aduce într-o 
stare de turbare careta cutărui bogătan, care-l îm- 
proşcă; el scrie satire împotriva nulităţilor cele- 
bre, împotriva iezuiţilor, aceşti duşmani ai progre- 
sului, împotriva ofiţerilor саге nu recunoșteau re- 
formele, împotriva lingusitorilor din anturajul ti- 
ranului. Admirator al lui Voltaire şi al lui Rou- 
sseau, Gabriel întrunea toate contradicţiile secolu- 
lui: era necredincios, dar a rămas deist, critica 
abuzurile regimului, dar a rămas pînă la sfîrșit 
fidel monarhiei, era un sceptic dar lua drept bune 
toate cîte se spuneau în gazetele oficiale; vizita 
în fiecare zi cafeneaua Vendâme pentru a afla 
toate noutăţile din oras, dar în acelaşi timp „se 
ascundea si își tăinuia viaţa“ H. 

Charles-Germain ne-a transmis un portret veri- 
dic al fratelui său. Numai că notele lui de con- 
damnare, explicabile prin conformismul său bur- 
shez, nu sună fidel, ci dimpotrivă, ne ajută să 
înțelegem natura dezordonată a lui Gabriel care 
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gătoare. Charles-Germain serie că Gabriel era 
foarte avid de cunoștințe si erudit, că el evita tine- 
retul şi era mai serios decît i-o cerea vârsta, că nu 
ţinea seama de obiceiuri, că „vorbea curajos 
spre satisfacția chiar a profesorilor în diverse sti- 
inte“. Pasiunea lui pentru desen, „combinată cu 
dorința de a vedea tot, ега atît de puternică încît 
el îşi neglija la maximum înfățișarea exterioară si 
sănătatea. Și a murit de extenuare totală a orga- 
nismului, în februarie 1780, la 55 de ani. Era un 
om cam ciudat, bi nesociabil si neglijent. De- 
seori, înainte de a ieși din casă, își dădea cu praf 
de cretă pe păr ca să se pudreze d pe ciorapi să-i 
albească“. După moarte „și-a lăsat într-o mare 
dezordine lenjeria, hainele și patru sau cinci mii 
de desene neterminate“. 

Acest aiurit, simțind apropierea morţii si aflîn- 
du-se într-o singurătate absolută, doar cu nenu- 
măratele sale comori, a hotărît să se mute la fra- 
tele său din strada Prouver pentru a-și Íntimpina 
aici ceasul morţii. Îmbrăcat într-o cămaşă mu 
dară, în halat de noapte si cu nişte papuci vechi 
în picioare, s-a așezat la 5 februarie în sezlong si 
a murit la patru zile după aceea, la locuința lui 
Charles-Germain. 

La ruperea sigiliului de la camerele sale, celor 
care au intrat li s-a înfățișat priveliștea unui haos 
atît de înfricoșător încât notarul a refuzat să trea- 
că la inventarierea averii pînă n-au fost aduse 
într-o ordine elementară mobila, tablourile, dese- 
nele, cărţile si hîrtiile. Totul era de-a valma, asa 
cum vedem în ultimul desen al lui Gabriel, repre- 
zentînd camera sa din strada Jean-de-Bauvé!5, Ta- 
blourile zăceau alături de instrumentele muzicale, 
vasele alături de mapele cu desene si gravuri, și- 
purile şi sticlele alături de cărţi si de cataloagele 
de licitaţie. „Șleampătul“ nu se gîndea la viaţa 
de toate zilele și la confort; era atît de acaparat 
de artă încît nimic nu-l interesa și nimic nu-l atră- 
gea în afară de starea aceea de mistuitoare ardere 
creatoare în care el se afla încontinuu şi care i-a 
subminat în cele din urmă forţele. 


frati Goncourt au vrut să facă în 
mod nejust din Gabriel un om al „anului '89*6, 
Ela fost un liber-cugetător, dar n-a fost absolut 
deloc pregătit să accepte revoluția. Pentru asta, 
prea erau strînse și prea organice legăturile sale cu 
cultura din ancien régime şi, odată cu pieirea 
acesteia, ar fi rămas într-o mare confuzie а senti- 
mentelor. El n-ar fi putut să se „adapteze“ d să 
înceapă să deseneze si să graveze în maniera aspră 
a clasicismului revoluţionar. S-ar fi putut ca, tră- 
ind pînă la Revoluţie, Gabriel să fi continuat să 
alerge prin oraș si să deseneze toate evenimentele 
revoluționare importante, începînd cu căderea 
Bastiliei. Dar el ar fi făcut aceasta în aceeași cheie 
muzicală a rocaille-lui. Or. în anii teroarei, aceasta 
nu prea era la pret, căci nu degeaba în mica re- 
vistă „Paiaţele bulevardiere“ el este gratulat pos- 
tum ca un ptîmpit din lemn de ађапоѕ“, ca un 
„pierde vară“, „neam de cornute“, ca o haimana 
înveterată „din voliera păsărilor de la Academia 
San Luca*". Si cu toate că Gabriel n-a aparti- 
nut nicicum clasei stipinitoare, el ar fi repetat 
probabil cu inima uşoară, după Talleyrand: „Cine 
n-a trăit pini la 1789, acela nu cunoaşte plăce- 
rile vieţii“. Tocmai aceste plăceri, fără cea mai 
mică aluzie la părţile ei întunecate, a ştiut să le 
redea Gabriel cu o uimitoare graţie, în desenele 
şi gravurile sale. 


Note 


1. Vezi E. Dacier, Gabriel de Saint-Aubin, Peintre, dessi- 

nateur et graveur, 1—11, Paris et Bruxelles, 1929—1931. 

Mai departe: E. Расіег, op. cit. 

Despre Charles-Germain, vezi vol. I, pp. 8—15 (tot alei 

textele biografiei consacrate de el lui Gabriel). 

E. et J. de Goncourt, Таг! du diz-huliéme siècle, treiz- 

ième édition, I, Paris, 1880, p. 366. 

Cit „după E. Dacier, op. cil., 1, p. 33. 

Ibid., p. 152. 

Ibid., p. 89 (mărturisirea lui Charles-Germain). 

Ibid., p. 91. 

‚ Ca, de pildă, la expoziţia Salonului din 1761, unde ra- 
mele rococo au fost schimbate probabil pentru prima 
dată cu altele mai severe în spirit neoclasic. Această 


17. 


. Ot. 


renunțare la „chicorée“, cum era denumit atunc! rocall- 
lul, a fost remarcată imediat de Saint-Aubin si el n-a 
omis sá deseneze noua formá a ramelor pe marginea 
catalogului pentru Salonul din 1761. Vezi interesantul 
articol al lu Eriksen, Marigny and Le бой! Grec 
în „Burlington Magazine“, 1962 (CIV), pp. 96— 101. 
Cf. E. Dacier, op. cit., I. p. 100—106. 

. Kimball, The Greation of the Rococo, Philadelphia, 
1943, pp. 218—219. 

Cel mai mare număr de desene după arhitectură ale 
lui Gabriel se află pe marginile preferatului său „Piga- 
gniol* şi în albumul aflat la Stockholm. Vezi E. Dacier, 
ор. cit., Il, p. 198—202 (cu indicarea literaturii pentru 
această problemă) Dacier, Le carnet de dessins de 
Gabriel de Sainl-Aubin conservé à la Bibliothèque Royale 
de Stockholm, Paris, 1955. 

E. Dacier, op. cit. I, p. 83. 

Vz. E. Dacier, „Le Livre de croquis“ de Gabriel de Saint- 
Aubin, Paris, 1943. 

Vz. E. Dacler, op. cit, I, p. 111—125. 

Cuvintele din epitaful lui Gabriel, care constituie, pro- 
babil asa cum presupune, nu fără temei, Dacier, o bio- 
gratie sui-generis a artistului. Vz. E. Dacier, op. cit., 
1, р. 120—122. 

În acest desen, cel mai tirziu, este înfățișat, In partea 
de jos, un manechin care aminteşte figura unui gisant 
de pe capacul unui sarcofag. Pentru Gabriel, această 
imagine a fost fără Indoiali simbolul morţii care se 
apropia. 

E. et J. de Goncourt, op. cit., р. 375. 
E. Dacier, op. cil, 1, p. 32. 


CHARDIN 


Se folosesc culorile 
dar se picteazá cu sentimentul. 


Chardin 


La Luvru se păstrează un autoportret al lui Char- 
din realizat de maestru în al șaptezeci și șaselea 
an al vieţii salet, În acest portret nu găsești nimic 
din poza afectată, atît ds caracteristică pentru 
sec. XVIII, nici din cochetăria frivolá a virtuozu- 
lui îndrăgostit de el însuşi, şi nici din importanţa 
exagerată ре care şi-o dă un om ce tinde să apară 
mai însemnat decît este în realitate. Chardin se 
înfăţişează simplu si fără nici un fel de infrumu- 
setare. Este GE cu un halat călduros, are un 
fular alb în jurul gâtului, iar pe cap poartă o bas- 
ma legată cu o panglică roz. Un cozoroc verde 
apără ochii bătrînului de lumina puternică. Înca- 
drată de acest costum de lucru, faţa dobindeste 
o deosebită importanță. Ea vorbeşte de la sine, 
n-are nevoie să fie însoţită de accesorii bogate și 
de efect. Acest chip este al unui om drept, dirz, 
principial, incapabil să săvîrşească vreo mîrşăvie; 
este chipul unui artist profund convins de juste- 
tea doctrinei sale, este un chip care cucereşte 
dintr-odată bunăvoința privitorului printr-o expre- 
sie de cinste incoruptibilă. Si tocmai aşa a fost 
Chardin în viaţă şi în artă. Într-o epocă cînd 
artiştii îşi dădeau ghes spre onorurile si decoraţiile 
pe care le risipea curtea, cînd tot ce era străluci- 
tor, de efect şi fastuos era incomparabil mai apre- 
сїат decît frumuseţea naturală a lucrurilor simple 
şi modeste, Chardin şi-a urmat drumul vieţii calm 


nn şi fără grabă, stăpînit de acea năzuință lăuntrică 


spre ideal, ce este proprie tuturor maeștrilor mari, 
În viaţă ca şi în artă, el a adoptat un stil al său. 
Și acest stil este atît de ireproșabil încît este greu 
să nu te laşi sedus de el. În el se îmbină origi- 
nal fineţea şi gustul culturii franceze din sec. al 
XVIII-lea cu un democratism străin acestei cul- 
turi și care era încălzit de un profund sentiment 
omenesc, 

Născut în anul 1699, Chardin provenea din me- 
diul meşteşugăresc. Tatăl său fusese timplar de 
mobilier specializat în confecţionarea jocurilor de 
biliard. Copilăria lui Chardin s-a desfăşurat prin- 
tre meseriasii parizieni a căror viaţă patriarhală 
de toate zilele era legată prin mii de fire de tradi- 
iile breslelor medievale. Viaţa decurgea aici mă- 
Surată, moravurile erau severe, cercul de interese 
se mărginea la familie şi la muncă. Transmigín- 
du-se din generaţie în generaţie, deprinderile meș- 
teşugăreşti erau însuşite din copilărie, omul ob; 
nuindu-se cu munca perseverentă și concentrată. 
Aici ştiau să meşteșugărească lucruri trainice, de 
bună calitate si să preguiascá frumusețea perfectă 
a „capodoperei“. Într-un asemenea mediu, Chardin 
s-a găsit pe sine și şi-a găsit metoda proprie de 
creaţie. Devenind pictor, el îşi crea tablourile la 
fel de minuţios şi de calculat precum vecinii și 
rudele sale încleiau mobila, șlefuiau bronzul, con- 
fecţionau cu mîinile lor de vrăjitori miile de dife- 
rite lucruri după care aleargă astăzi ca după cele 
mai preţioase obiecte cei mai rafinaţi colecționari. 
Toată viaţa lui a însemnat o muncă grea şi perse- 
verentă, lipsită de orice impulsuri brutale și de 
elanuri romantice, În afară de unele călătorii de 
scurtă durată la Fontainebleau și la Rouen, Char- 
din n-a plecat nicăieri din Paris, preferînd să tră- 
iască în cartierele liniștite, locuite de meseriași și 
mica burghezie. El a trăit printre acei truditori 
cinstiţi care l-au botezat și i-au condus rămășițele 
pământeşti la cimitir. N-a umblat pe la curte, n-a 
frecventat saloanele literare și în mod conștient, 
n-a rupt legăturile cu mediul său în care se simţea 
ca peştele în apă. Prima si cea de а doua soţie a 
sa au aparţinut, ca și el, stării a treia. Fericit în 19 


ilitatea să guste din 


ambele căsnicii, el a avut posit ea ust 
toate bucuriile vieții de familie. Aici a gasit ne- 
numărate teme pentru scenele sale de gen, aici și-a 
pictat naturile moarte, totul era aici pentru el 
sfint, totul respira poezie. E 

La fel de calmă ca si viaţa sa conjugală, 5-а 
desfăşurat si cariera sa artistică. La douăzeci, şi 
nouă de ani, a fost primit la Academie. Partici- 
pind activ la lucrările acesteia a frecventat con- 
ştiincios şedinţele, şi-a exprimat opiniile „despre 
tablouri, s-a aflat deseori în fruntea juriilor, a 
dat consultaţii tineretului, a. vizitat, cind a fost 
împuternicit pentru aceasta, pe tovarășii bolnavi 
exprimîndu-le compasiunea 5a. Cumsecădenia si 
cinstea lui incorupubilă au făcut din d unul din- 
tre membrii cei mai populari ai Academiei. Timp 
de douăzeci şi ceva de ani a ocupat funcţia, de 
casier şi aproape paisprezece ani a fost organiza- 
torul expozițiilor Saloanelor. În această din urmă 
funcţie, el s-a afirmat sub aspectul său cel mai 
favorabil. Acordind propriilor lucrări un loc mo- 
dest, s-a străduit fără încetare să expună operele 
tovarășilor săi în chipul cel mai pro! itabil pentru 
ei. Si dacă lui i s-au adresat uneori gi reproşuri, 
faptul trebuie pus nu atît pe seama insuficientei 
sale obiectivităţi, cît pe seama agilităţii minţii sale. 
Prea era mare ispita de a veşteji vacuitatea unor 
lucrări ale lui Greuze sau Oudry, pentru ca Char- 
din să se fi putut abţine de a expune în aja fel 
aceste lucrări încât să evidentieze lipsa, de semni- 
ficaţie a concepţiei lor. Dar Chardin îşi permite 
rar asemenea pozne. De abicei, el se străduia să 
expună chiar si tablourile celor mai înrăiţi duş- 
mani ai săi în aşa fel încît neajunsurile lor să nu 
sară în ochii publicului. Avînd relaţii, strînse cu 
mediul profesional al artiştilor, Chardin а mani- 
festat o indiferență deplină faţă de cariera strălu- 
сий a cutărui pictor de curte. El s-a ţinut la 
distanță de curte și, dacă a primit pensie si deco- 
raţii, dacă a beneficiat din 1757 de o, locuinţă 
dată de stat la Luvru, aceasta n-a schimbat EI 
nimic atitudinea sa principială faţă de autorităţi. 
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Dar se străduia să beneficieze cu un spirit între- 
prinzător, specific burghez, de toate privilegiile 
materiale pe care i le acorda titlul de „academi- 
cian", Dar n-a mers mai departe. N-a renunțat 
niciodată si nicăieri la convingerile sale artistice, 
reuşind să le păstreze în toată puritatea lor pînă 
la adinci bitrínete. 

Viaţa lui Chardin a decurs între familie şi Aca- 
demie. Acasă la el în atelier, a lucrat perseverent 
şi atent. Aici el era un contemplativ, dar la Aca- 
demie era un energic activist obştesc. Trăia inte- 
resele acesteia, comunica bucuros cu artiștii, în 
contact cu ei şi-a afinat gusturile, și-a îmbogă- 
yit experiența, și-a adîncit cultura generală. Cînd 
Chardin venea in fața sevaletului, pentru el înce- 
peau ore de solitudine desăvârşită. După spusele 
contemporanilor săi, nimeni şi niciodată nu l-a 
văzut lucrînd3. Munca era pentru Chardin un fel 
de ascetism. Ea îl costa eforturi colosale^. Îşi 
picta tablourile încet, fără grabă, lucrind supra- 
faţa pînzei cu o meticulozitate de orfevru. Aproa- 
pe fără să se folosească de desene (la Chardin de- 
senele sint mari rarităţi), el avea obiceiul să pic- 
teze tabloul în întregime după natură, fiind tot 
timpul atent la forme, conture și culori’. N-a aler- 
gat niciodată după noutate. Calitatea bună a lu- 
crului — iată ce-l atrăgea cel mai mult, proba- 
bil ca si pe tatăl său. El nu se lăsa furat de entu- 
ziasmul criticii şi trebuie să fi avut o atitudine 
la fel de reţinută atît față de laudele tempera- 
mentalului, impresionabilului Diderot, cît şi faţă 
de hula mărginitului A. Mariette“, ştia bine 
că se află pe drumul cel bun și îşi urma glasul 
lăuntric care nu l-a înșelat niciodată. Își pisa cu- 
lorile în sudoarea frunţii, îşi preciza retetele, își 
pregătea compo: e chimice numai de el știute. 
Nimeni nu se interesa mai mult ca el de „chimia“ 
culorilor, pentru că nimeni nu conferea о impor- 
ont atît de excepţională „bucătăriei picturale“, 
Pentru el, aceasta era chezăşia măiestriei, garanţia 
succesului. 

Cu toate că depunea pentru crearea lucrărilor 
o muncă încordată, Chardin nu era înclinat să şi 
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le ridice în slavă. Ca un adevărat mare artist, el 
era modest. Înfumurarea îi era la fel de străină ca 
şi vanitatea meschină, Pictura era pentru el un 
ostrov minunat de-a lungul țărmurilor căruia i-a 
fost dat să navigheze fără însă a fi avut ferici- 
rea să pună piciorul”. El i-a îndemnat totdeauna 
pe artiştii tineri „să-și înveţe ochiul să vadă na- 
tura“ şi a remarcat cu regret că sute și mii dintre 
ei „n-au văzut-o și n-o vor vedea niciodată“. E] 
spunea: „Cei care nu şi-au dat seama de dificulră- 
file artei, nu vor realiza nimic bun, iar cei, ca de 
pildă fiul meu, care și-au dat seama de greutăţile 
pe care le presupune arta, prea devreme, nu vor 
realiza nici ei nimic"?. El isi vindea tablourile 
la preţuri derizorii si se împăca liniştit cu o ase- 
menea stare de lucruri. În timp ce pentru operele 
lui Boucher, Van Loo și Fragonard se plăteau sume 
colosale, lucrările lui erau evaluate la zeci, în cel . 
mai bun caz la sute de livre. Cînd prietenului 
său Le Bas i-a plăcut mult una dintre naturile 
sale moarte si ardea de nerăbdare s-o aibă, Char- 
din i-a spus: „Asta-i lesne de aranjat. Ai, ат vä- 
zut, o vestă ce-mi place foarte mult“, 

Respectind orice fel de muncă, inclusiv munca 
artistului, Chardin n-a luat totuşi niciodată poza 
„marelui truditor“. El își făcea treaba, așa cum 
şi-o făceau meșteșugarii parizieni contemporanii 
lui — calm, cu modestie, cu simţul demnităţii. A 
prețuit astfel mult munca, dar niciodată n-a su- 
praestimat-o. 

În viață, Chardin era politicos, raţional, prac- 
tic, ambițios si închis. Mic de statură, musculos, 

uternic, era totdeauna disciplinat şi ştia foarte 
Е să se stápineasci!!, Chiar pe patul de moarte, 
suferind de crize atroce de SEET d cerea 
să fie bárbierit în fiecare 2112. Mintea lui ascuţită, 
vioaie se îmbina cu un foarte dezvoltat bun simt 
şi un ochi foarte fidel — cu subtilitatea ragiona- 
mentelor. Ştia să vorbească despre artă fără a că- 
dea în didacticism si în patos fals. Ca toti oame- 
nii principiali, el avea o atitudine intransigentă 
faţă de duşmani. În schimb nu exista un prieten 
mai credincios ca el. Amicii și discipolii săi pu- 


teau să găsească totdeauna un sprijin in el 5 să 
conteze pe sfaturile şi ajutorul lui. Раса a fost 
cam suimtorat pînă la prima căsătorie, cînd era 
încă un artist începător, în schimb, după cea de 
a doua căsătorie, cu o văduvă destul le bogată, 
cînd el însuși a început să stea solid pe picioare 
din punct de vedere material, a trăit mai mult 
decît indestulat, lucru pe care-l dovedește in parte 
inventarul averii sale întocmit după moarte. Viaţa 
lui liniştită, cumpătată, se supunea probabil regi- 
mului sever care domnea în modul de viaţă în- 
dătinat printre meșteșugarii parizieni si care KE 
buie să-i fi plăcut lui Chardin datorită ritmului 
său domol, măsurat. Acesta era stilul vieţii şi sti- 
lul artei sale. d 

Primele lecţii Chardin le-a luat cu pictorul aca- 
demist Cazes care nu-i lăsa pe elevi să picteze 
după natură. Cazas îi obliga pe tinerii = săi 
studieze propriile lui lucrări, gravuri şi mulaje™, 
Aceasta l-a îndepărtat pe tînărul Chardin de pro- 
fesorul său şi el s-a mutat la şcoala de pe lingă 
Academie. Curind după aceea Coypel l-a invitat 
să-i fie ajutor, propunindu-i să picteze крс 
tr-un portret al său, punindu-i totodată con Sos 
ca arma respectivă să fie pictată nu din închi- 
puire, ci după natură. Cînd Chardin s-a E 
de îndeplinirea sarcinei respective, lui i s-au des- 
chis parcă dintr-odată ochii. După spusele priete- 
nului său Cochin, „el a înţeles cît este de greu 
să redai culorile reale şi efectele de lumină din 
natură“15, Din acest moment, lucrul după natură 
a devenit lozinca lui de luptă. Metodei lui Bou- 
cher si a pictorilor de rocailluri care călcau pe ur- 
mele acestuia, scotindu-si imaginile din închipuire 
cu o uşurinţă şi o dezinvolturá neobişnuite, el i-a 
opus propria sa metodă a studierii atente, și insis- 
tente a naturii care dobîndea în ochii lui aceeaşi 
putere de seducţie pe care о avea d pentru Jean- 
Jacques Rousseau. Odată, apucindu-se să Dees 
un iepure, şi-a spus: „lată un obiect demn de-a i 
reprezentat. Dacá vreau să-l pictez veridic, este 
neapărat nevoie ca eu să uit tot ce am văzut vreo- 


dată în această specie, şi să uit toate procedeele 
cu ajutorul cărora acest obiect a fost tratat de 
. Este necesar să-l plasez la o asemenea 
distanță la care să nu mai pot distinge detaliile, 
Trebuie ca înainte de toate să redau cu o v di- 
citate cît se poate de mare masele, în general, to- 
nurile cromatice, conturul şi efectele de clarobscur, 
Cochin! care ne comunică aceste cuvinte ale lui 
Chardin, пе dă astfel cheia pentru înţelegerea în- 
tregii creaţii a pictorului: precizia și lipsa de 


prejudecată a receptării — iată două calităţi pe 
care Chardin se străduia să d le dezvolte cu orice 
pret, văzînd în ele garanţia abordării juste a na- 
turul, 

Firma executată pentru un chirurg si cîteva ta- 
blouri expuse sub cerul liber în piaţa Dauphin i-au 
adus popularitate tînărului Chardin. La insisten. 
{а tatălui, care пісі nu se gindea ca fiul siu să 
rămînă rupt de uniunea profesională, Chardin a 
devenit membru al modestei Academii Sf, Luca, 
instituţie care ducea o existență destul de mizeră. 
Succesul tablourilor sale a fost însă апт de тїз 
sunător încît s-a hotărît foarte curînd să-și pre- 
zinte lucrările la Academie. Aici naturile sale 
moarte, pe care Largillière necunoscînd numele 
tînărului debutant, le-a luat drept lucrările vre- 
unui maestru flamand, au găsit о recunoaștere una- 
nimă şi, la 25 septembrie 1728, Chardin a fost 
ales academician. Pentru artist, aceasta a fost o 
mare izbindi întrucît natura moartă era tratată 
de către reprez ntanţii picturii istorice şi de către 
teoreticienii oficiali ai epocii ca un gen „minor“, 
ce ocupa unul dintre ultimele locuri în ierarhia 
academică a valorilor artistice. Acest gen era tole- 
rat, dar nimeni nu-l recunoștea ca egal în drepturi 
cu compoziţiile istorice. La un pictor de animale 
şi de fructe continuau să privească de sus încă și 
în sec. XVIII, Iar dacă Chardin а fost primit 
totuși În Academie, aceasta vădeşte o dată în plus 
toleranța largă si liberalismul acesteia în sec, al 
XVIII-lea. În epoca „dictaturii“ lui Le Brun, un 


195 asemenea fapt ar fi fost imposibil. 


În anii cînd Chardin s-a manifestat cu naturile 
sale moarte, moda „micilor olandezi“ era atît de 
răspîndită în Franța încît la Paris a luat chiar 
ființă o „fabrică“ de imitații ieftine a operelor 
acestora. Însuşi Watteau a servit o vreme drept 
„plagiator angrosist“ făcînd nenumărate copii după 
Bátrina citind a lui Gerard Dou. Făcuseră pasiune 
pentru olandezi şi pictorii academici, inclusiv Bon 
Boulogne, Santerre, Bertin, Vernansal, pe olandezi 
imitindu-i Bouaye, Desportes, Oudry'®, Moda olan- 
dezilor pregătită de mişcarea „rubensiştilor“ al 
căror critic principal, Roger de Piles, a apreciat 
primul importanța lui Rembrandt şi primul l-a 
ridicat în slavi pe Rubens, a dobindit pe terenul 
cultural al sec. ХУШ un mediu propice. Tendința 
ce se observă in literatura franceză către intim 
şi natural se întilnea cu pasiunea pentru tablourile 
olandeze in care cel mai mult erau apreciate sim- 
phitatea şi sinceritatea sentimentului. Dar ca sa 
exprime simţăminte atit de simple şi de sincere în 
lucrarile proprii, pictorii francezi ai rococoului nu 
erau în stare. Prea le pătrunsese adînc in carne 
şi în sînge otrava stilizarii nestávilite care-i im- 
pingea spre jocul formelor uşoare, elegante, gra- 
Moase, menite să creeze o privelişte decorativă 
orbitor de festivă. lată de ce și Desportes si Oudry 
porneau nu de la bazele realiste ale naturii moarte 
olandeze, ci de la elementele ei decorative. lată 
de ce ei îl prelerau pe Кай lui Heda, ре Weenix 
lui Claesz, pe Huysum lui Beyeren. lată de ce 
natura moartă flamandă, cu abundența şi cu bo 
қара ei cromatică, era în ochii lor incomparabil 
mai atrăgătoare decît cea olandeză. Şi nuiuai 
Chardin singur a apreciat cum se cuvenea farme- 
cul plin de modestie al maeștrilor olandezi. Dar 
nu numai pe cel al olandezilor. El a fost primul 
care La descoperit, după ani mulţi de uitare, pe 
Louis Le Nain, apropiindu-se în mod conștient de 
acest mare realist francez din sec. XVII. 

Natura moartă constituie problema centrală a 
creaţiei chardiniene. În ea se întîlnesc, ca într-un 
focar, cele mai intime năzuinţe creatoare ale ma- 
estrului, în ea s-a rellectat în modul cel mai ple- 
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nar concepția lui despre lume si şi-au găsit intre- 
buintare procedeele sale picturale profund indivi- 
duale. Pentru Chardin, natura moartă nu era în 
nici un caz o simplă chestiune formală. Ea era o 
particulă vie din „eul“ lui, era genul lui prefe- 
rat d „intim“. În timp ce Parisul se veselea cu- 
prins de frenezie, în timp ce străzile răsunau de 
strigăte de bucurie gi de rîsete, Chardin, izolat 
în atelierul său, aranja cu dragoste pe masă „ma- 
rile sale comori“ — ulcioare de lut, pahare și căni 
de cositor inconjurindu-le cu zarzavaturi si flori 
aduse de la piață. Ceasuri întregi stătea apoi În 
fata acestor obiecte, vrăjit de poezia lor originală. 
a descoperit magia acestei lumi de lucruri ne- 
însuflețite, care sub penelul său fermecat se trans- 
forma într-o lume vie. A Ínvitat să prețuiască 
frumuseţea lor umilă si tăcută, a învățat să facă 
din fiecare dintre aceste obiecte purtătorul unor 
profunde emoţii omenești, a învățat să citească 
pe suprafaţa lor ba netedă, ba rugoasă, sute de 
nuanţe fine de culoare, a invitat să vadă aseme- 
nea reflexe cromatice care pentru ochiul obisnuit 
rímineau absolut imperceptibile. Iubind această 
lume, el a făcut din еа o lume a sa în care ratiu- 
nea d sentimentul s-au contopit Într-o unitate su- 
perioară. Si el a întruchipat această lume în forme 
picturale амт de perfecte încît chiar si naturile 
moarte olandeze apar, їп comparaţie cu ale sale, 
putin cam naive si prozaice. 

Chardin a devenit un excelent autor de naturi 
moarte nu dintr-odată. Ani multi de muncă în- 
cordată, asiduă d de experimente meticuloase în 
sotite deseori de insuccese si esecuri au premers 
anilor de maturitate cînd Chardin a devenir pe 
deplin «ріп pe mijloacele artistice de expresie 
în naturile moarte timpurii, maestrul plătește daj- 
die și olandezilor de genul lui Heda 51 Claesz 
(Fata de masă, colecție particulari, Paris: Meniul 
cu carne şi Meniul de post, 1731, ambele la Luvru, 
Paris; Masa de bucătărie, 1732, Muzeul Jacque- 
mart André, Paris?) si lui Fyt si Boel (lepurii, 
1726. Galeria de artă din Karlsruhe: Hotomanul 
norocos, 1728, colecţia Lévy, Pai si lui Des- 


portes şi Oudry (Bufetwl şi Calcan, 1728, am- 
bele la Luvru, Paris; Pudelul, 1730, colecția Wil- 
denstein, Paris; Cîinele cu vînat, 1730, colecţia 
Santa Marina, Buenos-Aires?!). 

Pe el îl pasionează efectele decorative, tinde să 
zugrăvească lucruri frumoase, scumpe, recurgind 
deseori la situaţii amuzante, capabile să-l distreze 
pe privitor, combinînd vînatul cu animalele; în- 
carcă peste măsură compoziţia cu prea multe obi- 
есте, tratează încă foarte superficial atit de îndră- 
gitele „atribute ale artelor şi ştiinţelor“ fără a 
lăsa să se întrevadă baza lor profesională (Pen- 
dants din 1731, în Muzeul Jacquemart André, 
Paris22), 

Cu trecerea anilor, Chardin îşi simplifică lim- 
bajul artistic care atinge o claritate clasică către 
deceniile şase-șapte ale sec. XVIII. În acest timp, 
cînd au fost create cele mai bune naturi moarte 
ale sale, el se mulțumește cu puţine obiecte, date 
în extrem de puţine combinații, Compozițiile do- 
bindesc o legitate interioară riguroasă şi o ritmici- 
tate uluitoare; din tablouri dispare tot ce era 
de prisos, alegerea obiectelor devine mai modestă, 
nuanțele cromatice sînt mai rafinate, devenind айт 
de imperceptibile încît deja Diderot era înclinat 
să considere această tehnică drept o adevărată vră- 
jitorie24. La vârsta de cincizeci de ani, ca rezultat 
al unor îndelungi căutări, Chardin ajunge la un 
stil al său care determină caracterul capodopere- 
lor ce-au luat naștere de-a lungul deceniilor şase si 
şapte. Asemenea lui Titian, lui Velázquez, lui Hals 
şi lui Rembrandt, Chardin a atins culmile înțe- 
lepciunii creatoare spre bátrinete. De aceea, cele 
mai frumoase naturi moarte ale sale au fost pic- 
tate după împlinirea vârstei de cincizeci de ani. 

în sec. al XVIII-lea, termenul „natură moartă“ 
nu căpătase încă răspîndire. Se pare că primul 
care-l foloseşte este Diderot, dar pentru acesta, cu- 
vîntul respectiv nu era atit un termen cit o locu- 
iune verbală25. De obicei, ceea ce noi înţelegem 
prin natură moartă, numeau în sec, XVIII „Objets 
inanimés", adică obiecte neînsufleţite. Tocmai ase- 
menea „obiecte neînsufleţite“ picta Chardin саге 
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se specializase în zugrăvirea lor. Dar, nu știu, zën. 
dacă se poate închipui ceva mai їпѕи ерт decît 
fructele, paharele, sticlele și oalele lui Chardin. 
Esenţa naturilor sale moarte constă în aceea că ele 
sint cele mai puţin moarte dintre toate genurile 
de naturi moarte care au existat vreodată. Char- 
din a pictat nu lucruri moarte, ci însufleţite, fä- 
cute din aceeași materie perfectă si fină ca și omul. 
Pentru artist nu există o diferenţă principială între 
lucrurile însufleţite și cele neînsufleţite, între lucrul 
mort şi organismul viu. La baza unora si altora se 
afla o materie unică, numai că aceasta era orga- 
nizată diferit, pe trepte de dezvoltare diferite. 
Tată de ce noi percepem toate aceste cáni, ulcioare, 
mere, pere si cepe ale lui Chardin ca pe nişte fiinţe 
vii, în felul lor. Ele sînt unite prin mii de fire 
cu omul, sînt create pentru om și sînt încălzite de 
apropierea acestuia, 

Există cu adevărat ceva solemn în felul cum 
tratează artistul obiectele înfăţişate de el. Merin- 
dele așezate pe masă sînt înţelese de el ca un sim- 
bol al atitudinii celei mai intime și în acelaşi timp 
celei mai simple a omului faţă de lumea lucrurilor 
neinsufletite — ca simbol al menţinerii vieţii, al 
nutriţiei6. Naturilor moarte ale lui Chardin le 
este propriu un asemenea sentiment al însemnă- 
201 obiectului, ele sint айт de emoţionante, s-au 
zămislit dintr-o atît de adinci admiraţie faţă de 
lumea reală, sînt într-o atît de mare măsură legate 
de om de care sînt absolut de nedespărţit, încît 
esti tentat să le numesti naturi moarte umaniste. 
Desigur, nu în sensul că ele conţin ca natura 
moartă „savantă“ de Leyda o selecţie de lucruri 
de care se serveau umaniștii, ci în sensul că ele 
sint încălzite de spiritul unui înalt umanism. Si 
în această privință, ele reprezintă contrastul cel 
mai flagrant ce se poate închipui, cu naturile 
moarte ale lui Cézanne la care obiectul neinsufle- 
tit este prezentat si mai „mort“ decît este el în 
realitate, și la care chiar omul este aşa de aproape 
de natura moartă încît adesea îşi pierde însușirea 
de ființă însufleţită. În această antiteză, Chardin 
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bări pe care le-a adus cu sine arta de la sfîrşitul 
sec. al XIX-lea. 

Concepţia, chardiniană despre natura moar tă a 
apărut pe tărimul focarului cultural parizian, Ori- 
cît ar suna de paradoxal, ea a fost determinată de 
lungul dr de strămoși ai artistului, de toate acele 
condiţii ale vieţii zilnice care au făurit concepti- 
ile cetăţeneşti despre cinste, datorie, demnitate 
umană, drepturi ale omului“, Sînt foarte impor- 
tante şi punctele de contact ce pot fi constatate 
între Chardin și scriitorii francezi contemporani 
lui — Buffon, Diderot si Robinet. La aceştia se 
întflneşte о tratare a materiei extrem de apropiată 
de a lui. 

Încă pentru Buffon (1707—1788) natura era nu 
o substanță goală, ci o forţă activă care creează 
din ea însăși întreaga abundență de fenomene se- 
parate. El consolidează această teorie cu ipoteza 
moleculelor org: anice, care a anticipat teoria con- 
temporană a celulelor. Prin aceasta, el depășește con- 
tradicția dintre procesul mecanic şi viaţa organică, 
Lumea i se prezintă lui ca un tot unitar. Unele si 
aceleași legi ale naturii sînt valabile atît pentru 
natura neînsufletit cft d pentru cea însuflețită. 
Întreaga bogăție de forme organice este dedusă 
de el dintr-o serie consecutivă de produse apărute 
ca rezultat al div versității condiţiilor mecanice din 
activitatea principial unică a moleculelor organice. 
Omul încheie, după opinia sa, lungul sir al fiin- 
telor vii, El este ființa cea mai nobilă si cea mai 
puternică, Numai el singur este capabil de pro- 
gres, el singur are geniu individual — factorul de 
bază al unui asemenca progres, el singur este în- 
zestrat cu simţul moral, el singur este în stare să 
cunoască fericirea în folosirea largă а facultiti- 
lor sale intelectuale. 

"Teoria buffoniană a moleculelor organice este 
preluată aproape în întregime de către Diderot 
(1713—1784) st ale sale „Pensées sur Pinterprâta- 
tion de la nature" (, „Gînduri despre interpretarea 
naturii“, 1754), în care se subliniază capacitatea 
atomilor de a avea senzaţii. Această teorie capătă 
o dezvoltare ulterioară la Robinet (1735—1820) 
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care a căutat să demonstreze cu o deosebită per- 
severenţă şi consecvență caracterul însufleţit al în- 
tregii materii. El privește organicul nu ca produs 
al mecanismului neorganic, ci ca starea naturală 
şi primară a materiei însăşi. Dezvoltind aceste 
idei, el declară ca fiind insuflejite nu numai plan- 
tele, dar şi mineralele, considerînd posibil să vac а 
şi în corpurile cereşti ființe organizate, în stare să 
simtă şi să gîndească. De la piatra lipsită de viaţă 
pînă la om, există o singură cale — a evoluţiei. 
Acesta este imperiul infinit al vieţii organice ale 
cărei forme separate au apărut pe calea organizării 
din ce în ce mai înalte a moleculelor primare. 

În felul acesta, la Robinet ca si la Chardin, se 
neagă prăpastia dintre organic si anorganic, dintre 
însufleţit şi neînsufleţit. Privind la naturile moarte 
ale lui Chardin, Robinet şi-a zis probabil în sine: 
„lată un artist ale cărui lucrări confirmă juste- 
{еа gîndurilor mele“. Şi dacă el a spus asta, a 
avut profundă dreptat fiindcă între învăţătura sa 
si înţelegerea chardiniană a materiei există atitea 
puncte comune încît apropierea dintre filosof şi 
artist nu este în cazul dat сиў de puţin arbitrară 
şi forțată. Ea decurge din profunda lor înrudire 
liuntricà. Numai că ceea ce era la Buffon şi la 
Robinet categorie logică, a devenit la Chardin 
categorie estetică, sau altfel spus, a fost întruchi- 
pat în artă şi anume într-o mare ar 

La o confruntare a naturilor moarte chardiniene 
cu cele olandeze, cele dintii uimesc de la prima 
vedere prin riguroasa lor construcție compoziţio- 
nală. În construcţia lor există o logică cu adevă- 
rat ,poussniani". Лісі totul este minuțios cîntă- 
rit, sînt luate în consideraţie cele mai mici efecte 
formale, aici domnește o claritate carteziană şi în 
ele nu este nimic fortuit, arbitrar, lipsit de fina- 
litate. Ca nici un alt maestru din sec. Хуш, Сһаг- 
din simte formatul tabloului ştie să-i umple su- 
ргаЃаҳа in aşa fel încît privitorul are totdeauna 
impresia că o altă amplasare a obiectelor ar fi 
de neconceput. 

Soluţiile compoziționale ale lui Chardin sint ne- 
їгїт de diverse. El aduce şi grupări centrate 


construindu-le potrivit principiului piramidei, şi 
recurge bucuros la deplasări asimetrice îndrăz- 
nete, mutind centrul de greutate la dreapta sau la 
stînga; plasează obiectele si în Ипа, şi pe diago- 
паја, și izolate, și în grupuri. Dar invariabil, în 
naturile sale moarte, există acel echilibru lăuntric 
al maselor și acel ritm admirabil ce face din ele 
opere desăvîrșite ale artei. Lui Chardin îi plac 
cel mai mult compoziţiile desfăşurate pe orizon- 
tală care-i permit să plaseze obiectele unul lîngă 
altul paralel cu planul imaginii. El recurge dese- 
ori la asemenea compoziţii mai ales în anii matu- 
rității cînd naturile moarte dobîndesc un laconism 
ce amintește de Zurbaran. Dar dacă la Zurbaran 
obiectele îşi trăiesc, din punct de vedere plastic, 
fiecare viaţa lui în chip izolat, la Chardin ele sînt 
atît de strâns legate unul de altul (în special prin- 
їг-ип sistem dezvoltat al reflexelor cromatice) în- 
сїт ele formează un tot pictural indisolubil. 

În comparaţie cu alte genuri, natura moartă are 
о însușire aparte. Întrucît natura moartă „se pune 
în scenă“, momentul compunerii poate fi avut în 
vedere de către artist încă de la așezarea obiecte- 
lor pe masă. Obiectele pot fi plasate după apre- 
ciere, în ordinea şi în combinaţiile care sint cele 
mai de dorit pentru pictor. Creînd o compoziţie 
istorică sau un peisaj, artistul nu este în măsură 
să-și permită un asemenea lux pentru că el are 
de-a face nu cu elemente izolate și disparate, ci 
operează cu un întreg ale cărui părţi le grupează 
în imaginaţie. În natura moartă însă el constru- 
legte compoziţia direct pe obiectele respective, de- 
finizivîndu-i detaliile după aceea, in tablou. 

Pentru un pictor care gîndeşte atît de concret 
ca Chardin, obișnuit să picteze tabloul în între- 
gime după natura”, aranjarea compozijionalá pre- 
alabilă a naturii moarte aplicată la obiectele reale 
constituia un ajutor important. Mai ales dacă 
avem în vedere că Chardin a fost un mare maes- 
tru al „aranjării“ naturii moarte. Probabil el așeza 
acele lucruri pe care se pregătea să le picteze, pe 
indelete, fără să se grăbească, admirindu-le cea- 
suri întregi frumusețea, mutind de zeci de ori obi- 
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естш de la un loc la altul pentru a obţine efectul 
compozițional căutat. Ba asezind, ba luînd о nucă 
sau un alt fruct, introducînd, pentru echilibru, un 
cujitas sau o floare, tot aşezînd un strugure sau о 
vişină, el nivela cu asemenea procedee compoziţia, 
desăvirșind-o, cizelind-o. Şi cînd găsea, în sfîrşit, 
formula compoziţională care-i satislácea ochiul ra- 
linat, se apuca să picteze natura moartă. 

Că metoda de creaţie а lui Chardin era anume 
aceasta o dovedește următoarea mărturie intere 
santă a lui Diderot: „Chardin era un imitator ай 
de fidel al naturii si un judecător sie însuşi atit de 
sever, încît eu am avut ocazia să văd un tablou al 
său reprezentind vinat pe care el n-a putut să-l 
termine din cauză că s-au stricat iepurii. El era 
disperat că în locul iepurilor ce-i serveau de mo- 
del nu găsește ceva la fel de valoros care să-i per- 
mită să obţină armonia necesară. lepurii ce i-au 
fost aduși în loc erau fie prea intunecaji, De prea 
deschişi la pár"?» Această relatare а lui Diderot 
nu lasă loc pentru nici o îndoială cu privire la 
metoda de lucru a lui Chardin. Aşezînd naturile 
moarte pe masă, el îşi preciza nu numai compo- 
ziţia maselor, ci şi compoziţia cromatică, scop în 
care alegea cu o deosebită minujiozitate obiectele 
de o anumită culoare, tinind seamă totdeauna de 
interdependenţa dintre tonurile diferitelor obiecte. 

încă Diderot l-a caracterizat pe Chardin ca 
„primul colorist al Salonului şi, poate, unul din 
primii colorişti în pictură“. Timpul a confirmat 
pe deplin justeţea acestei aprecieri a clarvăzătoru- 
lui Diderot. În adevăr, Chardin este unul dintre 
marii colorigti, al cărui nume poate fi pus cu curaj 
alături de numele lui Tan, Velásquez, Vermeer, 
Rembrandt, Edouard Maner. El simţea cu atita 
finețe cele mai imperceptibile nuanţe tonale, știa 
să valoreze cu o măiestrie atit de uimitoare orice 
culoare, vedea atîtea reflexe cromatice microsco- 
pice încît cele mai bune tablouri ale sale suportă 
comparaţia cu ultimele lucrări ale lui Titian, com- 
parate care este de obicei ucigătoare nu numai 
pentru pictorii buni, dar și pentru mulți dintre cei 
geniali. Acest rar talent de colorist al lui Chardin 


provoca entuziasmul celor mai culi contempo- 
rani. Diderot scria in 1763; „lată cine înţelege 
armonia culorilor si a reflexelor. O, Chardin! Сева 
ce tu prepari pe paletă nu sînt culorile alb, roșu, 
negru, ci însăşi esenţa obiectelor; tu iei aerul si 
lumina în vîrful penelului și le asterni pe pînză“30, 
„În această vrăjitorie nimic nu se înțelege. Este vor- 
ba de tuse aşternute unele peste altele care se în- 
trevăd unele prin altele. Uncori pare că este vorbă 
de un abur suflat pe pînză; iar altădată ti se pare 
că ai de-a face cu o spumă ușoară aruncată pe 
pînză ... Apropiaţi-vă şi totul se amestecă, devine 
plat şi dispare; depărtaţi-vă si totul se reface si 


apare din nou“31. Doi апі mai târziu, acelaşi Di- 
derot semnala: „Maniera lui Chardin este originală. 
Ea are ceva comun cu schiţa în care, văzut de 
aproape, nu distingi lucrul, dar pe măsură ce te de- 
părtezi, lucrul prinde contur și în cele din urmă de- 


vine natura însăși. Uneori vă place deopotrivă de 
aproape si de la distanță“. Un oarecare Daudé 
de Јоѕѕап33 face, în anul 1769 observaţia subtilă 
а Chardin „găseşte culoarea. locală justă a obiec- 
tului în urma îmbinării a o mie de alte tonuri 
ce-i aparţin numai lui“, iar A, Renou3 în necro- 
logul consacrat lui Chardin, arată: „Ni se pare 
că el avea ochii construiți asemenea prizmei, pen- 
tru a descompune diferitele culori ale obiectelor 
si trecerile imperceptibile de la luminos la obscur. 
Nimeni n-a stápinit mai bine decît el magia clar- 
obscurului“. 

Aceste opinii aduc mărturie nu numai despre 
cultura artistică de înalt nivel din sec. XVIII, 
ci şi despre înţelegerea subtilă de către contempo- 
ranii maestrului a artei lui, a cărei originalitate 


În naturile moarte ale lui Chardin, totul este 
construit pe dozarea minuțioasă a tonului, pe spe- 
cularea plină de virtuozitate a valoraţiilor. De 
aceea aveau profundă dreptate fraţii Goncourt? 
cînd afirmau că Chardin a redat obiectele în „tonul 
lor just, fără a folosi, însă, vreodată culoarea lor 


locală“. Chardin aşterne pasta in tuşe mărunte ca 
niște ştrihuri36. Culorile lui preferate sînt griurile 
argintii, brunurile calde, albastrurile metalice, ro- 
zurile-roscate, alburile, negrurile. El stăpîneşte 
aceste culori cu o măiestrie fenomenală, folosin- 
du-le în combinaţiile cele mai diverse si cele mai ne- 
așteptate. Cu ajutorul lor, dozindu-le în sute de 
nuanţe, el reproduce si pielita catifelată a piersicii, 
şi strălucirea unei oale de aramă, si transparenţa 
unui pahar de sticlă, și sclipirea caldă a portelanu- 
lui, şi prospetimea umedă a strugurilor. 

Obiectele zugrăvite de el sînt redate nu izolate, 
ci într-o strînsă legătură unele cu altele, Ele se 
unesc într-un tot indisolubil cu ajutorul sutelor de 
reflexe cromatice. Iată de ce într-un pahar cu apă 
apar nuanţe gingase de roz si albastru; iată de ce 
prosopul alb se dovedeşte a fi țesut dintr-o multi- 
tudine de valoraţii fine care sînt așa de impercep- 
tibile încît pot fi privite numai la microscop. Cînd 
tabloul este privit de aproape, toate aceste tuse 
multicolore care seamănă cu un mozaic par uneori 
aruncate absolut la întîmplare pe suprafaţa pînzei. 
Dar este suficient să те depărtezi la o oarecare dis- 
Lan? de tablou şi fiecare tuş pare pusă la locul 
ei, dobîndind un profund sens lăuntric, înlesnind 
punerea în evidenţă a formei obiectului. Și atunci 
toate obiectele se cufundă în mediul luminos si at- 
mosferic, atunci toate reflexele încep să se într 
taie unul cu altul, atunci suprafaţa picturală dobîn- 
deste o vibraţie greu de descris în cuvinte, Pe 
alocuri pasta colorată curge ca un smalţ dens, ре 
alocuri este agternutá în tuşe atît de subţiri si de 
transparente încît își pierde aproape greutatea. Cu- 
loarea creşte parcă din pinzà, ea se contopeste cu 
materia, ba mai mult decît atît — ea este însăși 
materia. 

În naturile moarte ale lui Chardin, frapeazá in 
mod deosebit felul cum sînt tratate conturele obiec- 
telor. Acestea n-au nimic de schiţă liniară. Sînt 
tesute din valoratii gingase care lipsesc conturele de 
orice rigiditate. Faptul potenţează într-o măsură si 
mai mare acţiunea reciprocă dintre obiecte, dato- 
rit căreia toate lucrurile sînt redate nu disparate, 


ci ca părţi organice ale unu: intreg pictural unitar. 
i acest întreg, pictural este perceput totdeauna de 
către privitor ca ceva viu, fremătător, însufleţir, 
entru că Chardin stăpîneşte marea taină de a 
ace lucruri din ceea ce fraţii Goncourt mumesc 
„sufletul culorii acestora“37, 

Ca nici unui alt pictor francez din sec. al 
XVIII-lea, lui Chardin îi plăcea substanţa culorii. 
Amestecul colorat, pasta colorată (francezii o nu- 
mesc páte) constituia elementul lui preferat. Luind 
cu penelul din masa groasă, densă, viscoasă, el 
începea apoi s-o modeleze pe pînză, s-o zdrumice 
în sute de tuse minuscule, s-o astearná unde tre- 
buie, în strat compact, ca untul întins pe pîine, 
iar în alte locuri să alunece cu pensula pe supra- 
faţa picturală abia atingînd-o. Uneori el recurge 
la factura poroasă şi aspră, alteori prefera factura 
netedă, ca de metal topit, care ajunse la o trans- 
parent de acuarelă. În această variaţie a proce- 
deelor el trebuie să fi găsit o înaltă delectare este- 
ică. Si aceeași delectare o încearcă privitorul care 
examinează cu atenţie tablourile lui Chardin. În 
ele descoperi noi si noi frumuseți, ele te uimesc 
prin măiestria lor neasemuitá, atit de simplă si 
att de nepătruns totodată. 51 poate pentru că i-a 
plăcut aiit de mult substanța culorii, el a găsit în 
natura moartă genul preferat. 

Baza paletei chardiniene o formează tonul gri- 
argintiu, Chardin se folosește de el cel mai des, 
auágindu-l cel mai mult. Е. Rafaelli a dat o exce- 
lentă explicaţie preferinței artistului pentru gri: 
„Când гирен un fruct — о piersică, o prună, sau 
un ciorchine de struguri — vedeţi pe el ceea ce 
numim pufulet, un fel de strat argintiu. Dacă pu~ 
пері un asemenea fruct pe masă, lumina, jocul 
reflexelor pe care le aruncă obiectele înconjură- 
“toare conferă culorii lui nuanțe de gri. În sfîrşit, 
aerul cu tonul lui de gri-albastru învăluie toate 
obiectele. Aceasta are drept urmare faptul că şi 
cele mai intense culori din natură se scaldă parcă 
în nuanțele gri-liliachii, împrăștiate pretutindeni 
si pe care le vede numai un colorist rafinat. Și 
tocmai existența unei asemenea game de griuri ne 
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permite să recunoaştem un bun colorist. În nici un 
caz nu este colorist acela care aşterne multe culori 
pe pînză, ci acela care percepe si fixează în pic- 
tura sa toate aceste nuanţe de gri. Chardin trebuie 
privit ca unul dintre cei mai mari coloriști fran- 
селі, întrucît printre maeștrii noștri el nu numai 
că a văzut cu mai multă fineţe decît toți, dar a 
ştiut gi să redea mai bine decît toţi acele nuanţe 
gingase de gri care sînt zămislite din lumină, de 
reflexe și de mediul atmosferic“38, 

Pentru maniera chardiniană de a aşterne cu- 
loarea, formată în linii mari, probabil către anii 
treizeci şi desăvirșită tot mai mult ulterior, aproape 
că nici nu se pot găsi trepte premergătoare în 
istoria picturii franceze. Chiar dacă Chardin a şi 
împrumutat cite ceva de la olandezi, de la fla- 
manzi ca şi de la Desportes și Oudry, apoi între 
aceștia si el nu existi totuşi un raport direct de 
succesiune, ca de pildă între artiştii rococo-ului și 
Rubens. Printre pictorii sec. XVIII, el este cel 
mai aparte, cel mai original. Franţa cunoaşte un 
singur artist din creaţia căruia pornesc fire către 
Chardin. Acesta este Louis Le Nain?. Pe ei îi 
apropie nu numai rigoarea şi spontaneitatea per- 
ceperii realităţii care le sînt proprii amîndurora, 
nu numai puritatea si farmecul poetic al imagi- 
nilor create de ei, nu numai democratismul spon- 
tan al concepţiei lor despre lume, dar si tehnica 
picturalá specificá, bazatá pe descompunerea to- 
nului, pe dozarea lui minuțioasă. În lucrări ca 
Familia láptáresei, cu minunatele ei valoraţii ar- 
gintii, Louis Le Nain se foloseşte, la redarea rochiei 
etei care merge în urma măgărușului, de aceleași 
tuse minuscule de culoare саге au devenit proce- 
deul favorit al lui Chardin. Această rochie tesutá 
dintr-un fin mozaic de ги$е este o autentică bucată 
de pictură „chardiniană“. lată de ce îţi vine să 
crezi că Chardin, chiar dacă nu purcede nemijlocit 
de la lucrările lui Le Nain, trebuie totuși să le fi 
cunoscut. Şi aflindu-le, el trebuie să le fi îndrăgit 
mult pentru că dintre tot ce i-a lăsat ca moştenire 
cultura artistică franceză, acestea erau lucrările 
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„Bucătăria picturală“ chardinianá fiind totdea- 
una obiectul unei mari invidii atît pentru contem- 
poranii maestrului cît şi pentru generaţia din urmă 
a pictorilor, a dat naştere la o întreagă legendă 
despre compușii cromatici deosebiți, despre o anu- 
mită reţetă la care recurge, chipurile, marele artist. 
Prietenul său Cochin ? a întocmit chiar о listă spe- 
cială pentru domnul Belle cel Tînăr. Aici el enu- 
mera culorile preferate ale lui Chardin. Dar oricît 
ar fi fost de originală tehnica chardiniană, ea nu 
poate fi redusă numai la mijloace tehnice, la folo- 
Siren unor anumite tonuri, la procedeele specifice 
de punere a lor pe pînză. Ea decurge nemijlocit 
din întreaga concepţie despre lume a artistului, ea 
constituie forma de expresie perfect adecvată lui. 

Și nicăieri acest fapt nu se manifestă cu o ase- 
menea pregnant ca în episodul relatat de acelaşi 
Cochin: „Cutare artist — povestește el — se tot 
lăuda cu nişte soluții speciale cu ajutorul cărora 
el îşi curăța şi-şi pregătea paleta. Domnul Char- 
din, scos din răbdări de pălăvrăgeala omului care, 
în ochii săi, n-avea alt talent decît pe acela de 
executant rece şi meticulos, i-a pus acestuia între- 
barea: „Dar cine v-a spus că se pictează cu culori?“ 
»— Dar cu ce atunci?“ — a întrebat acela nedu- 
merit. „Se folosesc culorile, dar se pictează cu sen- 
timentul“A1. Aceste cuvinte ale marelui pictor ser- 
vesc drept cheie pentru înţelegerea întregii lui crea- 
ţii, în parte, pentru înţelegerea naturilor moarte 
făcute de el, care, sub aspectul puterii lor de emo- 
ţionare, suportă comparaţia cu cele mai bune şi 
mai poetice scene de gen ale maestrului. 

Chardin a început să se intereseze de pictura de 
gen încă din anii douăzeci, dar abia către deceniul 
patru și-a format propriul limbaj şi în acest do- 
meniu nou pentru el. Cele mai bune compoziţii 
de gen ale sale datează din anii 30—40. Pictíndu-si 
scenele de gen, Chardin nu era singur. Mulţi dintre 
contemporanii săi, ca de pildă Greuze, Decamps, 
Canot, Dumesnil, Jaurat, Lépicier. Philippart, se 
specializaserá în pictarea unor tablouaşe de gen. 
Dar scenele din viața de toate zilele ale lui Char- 
din sînt tot atît de departe de lucrările tuturor 
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acestora cum sînt naturile sale moarte de operele 
lui Desportes şi Oudry. Artiştii de rînd ai rococo- 
ului tratau genul destul de primitiv: zugrăvind 
fiuri plăpînde ca niste păpușele, ei le redau ori 
în situaţii elegente, picante, ori le foloseau cu 
scopul de a predica noua morală a stării a treia. 
Compozițiile lor de gen sînt lipsite de profunzime, 
ele suferă de o înţelegere superficială a vietii, de 
dulcegărie si de sentimentalism. latura anecdotici 
prevalind adesea asupra celei artistice, ceea ce 
duce la predominarea unor tendinte ostentativ li- 
terare, didactice. Та Chardin scena de gen capătă. 
în schimb. o en totul altă interpretare. Ea este 
pătrunsă de spiritul unei foarte profunde contem- 
nliri, este plină de o fină poezie, în ea totul este 
încălzit de sentimentul unui mare artist. canabil 
să privească lumea într-un fel nou d să vadă în 
ea asemenea frumuseți pe care nimeni pînă la el 
nu le bănuia. Asa cum Chardin a descoperit, pri- 
mul, în arta franceză. frumusetea unei simple căni 
de lut sau a unei cratite de aramă, el a demon- 
strat. primul, că cea mai modestă d cea mai lip- 
sită de pretenţie scenă de muncă noate fi trans- 
formată Într-un mare роет, dacă pătrunzi cu ade- 
vărat în ritmul ei si te străduiești s-o transpui în 
limbajul creaţiei imagistice în care culoarea este 
chemată să devină principalul mijloc de expresie. 

Chardin îsi lua temele pentru tablonrile sale de 
zen din viata micii burghezii pariziene. Această 
viață era și a sa căci o trăise, asa încît îi cunostea 
toare dedesubturile, toate micile ei resorturi. Traiul 
strălucitor al cercurilor înalte din societatea fran- 
ceză nu-l atrăgea citusi de putin. În schimb, cu 
cîtă aecrime simţea el farmecul căminului coniugal, 
cu micile lui bucurii cu trebăluiala domoală de 
fiecare vi, invaluit? într-o aureolă de evlavie. 
Cum stia el să simtă poezia acestui cămin fami- 
lial! Si cum stia să-l învăluie în atmosfera unei 
deosebite nurităţi morale în care nu există nici 
urmă din predica bombastică a lui Greuze despre 
virtute. Gospodinele, Spălătoresele, Mamele barnice, 
Guvernantele, Flevii sirguinciosi, copiii Iwi jucîn- 
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pline de айта spontaneitate naivă, încît nu le poti 
schimba nicio liniuţă, niciun strih fără a le stirbi 
integritatea uimitoare a acelui tip pe care Chardin 
l-a creat cu o artă proprie numai lui. La aceste 
tipuri el a privit decenii, s-a deprins cu ele şi 
i-au intrat în întregime în conștiință. Numai fiul 
unui tîmplar parizian putea să redea atît de veridic 
şi atit de sincer traiul stării a treia care, în per- 
soana lui Chardin, şi-a dobîndit propriul ei artist. 

După Louis Le Nain, Franţa n-a mai cunoscut 
pictura realistă simplă, lipsită de pretenţii. Grand 
siècle a manifestat un dispreţ nedisimulat față de 
tot ce era străin eroicului sublim și „marelui stil“, 
Амт în literatura cât si în arta vremii lui Ludovic 
al XIV-lea, predominarea canoanelor clasiciste 
exagerat de rigide a dus la o stingere treptată a 
tradiţiei lui Le Nain. Trezirea interestului pentru 
banal, pentru firesc, se observă mai întîi în lite- 
ratura sec. XVIII. „Este plăcut să-l descoperi pe 
om їп imaginea unui vizitiu sau a unei precupeţe“ 43 
— exclamă Marivaux în legătură cu romanul său 
arianna“. La Chaussée se ridică împotriva tra- 
gediei afectate, „sublime“, împotriva teatrului „de 
caracter“, „Viaţa orășenilor de mijloc — declară 
el — este la fel de interesantă ca şi viaţa mai 
marilor acestei lumi“44. Cu cît erau mai tare ştir- 
bite drepturile burgheziei, cu atît mai stáruitoare 
se ridicau în literatură glasurile în apărarea stării 
a treia, cu atît mai activă devenea lupta pentru 
idealurile democratice. Tot mai conştient de pon- 
derea lui crescîndă, Tiers état a determinat o ra- 
pidă creștere a tendinţelor egalitariste atît de tipice 
pentru gândirea filosofică a sec. al XVIII-lea. În 
artă, acest nou spirit democratic s-a reflectat mai 
tîrziu decît în literatură. În schimb, în creaţia lui 
Chardin, el a îmbrăcat forme clasice ca perfec- 
tiune. 

În sec. al XVII-lea felul de viaţă burghez încă 
nu se cristalizase pe deplin în Franţa. Ea fie că 
mai păstra obiceiurile patriarhale pe jumătate țără- 
nești — pe jumătate meșteșugărești, fie că semăna 
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proastă copie a acesteia. Burghezia și-a dobîndit 
un stil de viaţă pe deplin original abia în sec. al 
XVIII-lea cînd şi-a format propriile tradiţii, pro- 
priile concepţii, propria sa orinduire economici. 

În cercurile mic-burgheze ce locuiau ре malul 
stîng al Senei viața decurgea egal, monoton si 
încettă. Stăpînul familiei era ocupat ziua întreagă 
cu treburile lui. Grija casei si a copiilor era în 
întregime apanajul soției. Abia se lumina, si în 
treaga familie era în picioare. La ora șapte dimi- 
пеа{а se întîlneau cu toții la bucătărie în jurul 
unei mese modeste. La ora unu și jumătate ргїп- 
zeau, iar la opt seara dran, după care veneau 
orele de odihnă. Unul citea o carte cu glas tare, 
altul făcea pasienţele, altul juca ceva. Cît priveşte 
mama, ea isi îmbrăca și-și desbrăca pruncii, îi 
îndruma în ale credinței, le invita pe fete lucrul 
de mină, îi conducea pe copii la școală, îi ajuta 
4-91 facă lecţiile, le spăla şi le cîrpea rufele. Ea 
se străduia să le formeze deprinderile pentru mun- 
că şi să le inculce principii morale sănătoase. 
Duminicile, dichisindu-se şi gătindu-și copiii, ea 
mergea să se plimbe cu ei în Tuileries. Aici totul 
în ea respira atita aer sărbătoresc şi atîta coche- 
tărie pariziană încît nimănui nu i-ar fi trecut prin 
minte să şi-o închipuie sind la albie. Ea purta 
discuţii cuviincioase cu bitrincle, care alternau cu 
o flecăreală amabilă si uguratici în cercul priete- 
nelor, flecăreală plină de acel esprit pur francez. 
La sărbătorile mari, în zilele de naștere și la ono- 
mastici, toate rudele se strîngeau împreună pentru 
a serba solemn aceste date însemnate, Cei maturi 
discutau despre afacerile lor și povesteau ultimele 
birfe din oraș, tineretul cînta, dansa, juca. În 
aceste cercuri, bunicii și bunicile erau respectaţi, 
părinţii erau temuti și iubiţi, exista o atitudine 
reverenţioasă faţă de cei virstnici. Pentru sărbă- 
tori se pregăteau din vreme: părinţii le cumpărau 
copiilor, fără ca aceștia să ştie, daruri folositoare, 
copiii pregăteau pe ascuns cadouri pentru taţii şi 
mamele lor — desene minuţios lucrate, cusături, 
bibelouri confecționate din lemn. După sărbători, 
cînd hainele bune se puneau în dulapuri si cufere 


îndesate bine cu diferite bunuri, părinţii şi copi 
se îmbrăcau în veșminte modeste, în rochii de pîn- 
ză si viaţa truditorilor cinstiţi intra din nou în 
fagasul cotidian cu ritmul lui riguros măsurat. 
Această măruntă lume burgheză așezată, sedimen- 
tată, a căpătat o caracterizare plastică în memo- 
riile doamnei Roland. .Alternanta ocupaţiilor se- 
rioase, а distractiilor plăcute cu grijile urgente ale 
casei erau atît de iscusit organizată de către inte- 
leapta mea mamă încît mi-a dezvoltat deopotrivă 
toate capacităţile. Eu niciodată nu m-am pierdut. 
Ştiam să-mi prepar supa tot asa de bine cum des- 
pica Filopemon Іетпе“4, 

Іп cercurile burgheze dinainte de revoluţie s-a 
format o atitudine proprie față de muncă, radical 
diferită de aceea a bisericii și a aristocrației. Pen- 
tru acestea, munca era un blestem, fiind hărăzită 
omului pentru păcatele lui. Pentru burghezie care 
era în sec. al XVIII-lea o clasă progresistă, munca 
conţinea momentul datoriei, ea aducea bucurie, ea 
se finaliza cu succes și cu bunuri materiale. „Lu- 
crind pentru sine si pentru propria noastră fami- 
lie, — scrie Voltaire, — noi lucrăm cu mai multă 
rîvnă si bucurie decit pentru stăpîn“47. „Munca 
este mijlocul cel mai sigur pentru învingerea plic- 
tiselii*8, — ne învaţă un scriitor francez necu- 
noscut din sec. al XVIII-lea, „Munciţi, cistigati-vá 
pîinea cu sudoarea fruntii. Activitatea, exerciţiile 
fizice constituie principiul superior al oricărei 
vieţi. Omul care nu cunoaşte preţul muncii începe 
să se plictisească; el degenerează, duce o existență 
confuză, deficientă si moare. Dar oare a trăit el 
în general?*49. Dintr-o asemenea concepţie despre 
muncă ia naştere acea atitudine faţă de еа care este 
atit de caracteristică pentru personajele lui Char- 
din. Cînd artistul înfățișează gospodinele sa'e ocu- 
pate cu spălatul sau curăţind cartofi, ele fac aceasta 
de parcă ar îndeplini o datorie s/intă. Ele sînt pro- 
fund satisfăcute de munca lor care nu este pentru 
ele о povară; mişcările lor sînt ușoare si ritmice. 
Și această stare de deosebită satisfacţie se trans- 
mite si privitorului care le percepe pe toate aceste 
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gospodine ce trebăluiesc prin casă ca nişte trudi 
toare modeste si drăgălaşe, pline de simţul propriei 
demnități. 

Viaţa personală a lui Chardin l-a ajutat să simtă 
cu o deosebită acuitate esența burghezului façon 
de vivre, Prima lui soţie a fost Marguerite Sain- 
tard. Ea i-a dăruit artistului doi copii — un fiu 
care avea să ajungă un pictor ratat si o fiică 
moartă prematur, Marguerite Saintard care se de- 
osebea printr-o construcţie plăpîndă si printr-o 
sănătate șubredă a trăit împreună cu Chardin 
numai cinci ani. Ea a murit în anul 1735 în plină 
tinerețe. Om de o mare delicateţe sufletească 
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să-i asigure soţului ei acea atmosferă confortabilă, 
datorită căreia el a devenit un cazanier convins. 
Alunecînd cu paşi ce nici nu se auzeau prin camere, 
са era pururea ocupată cu vreo treabă, ba mătu- 
гіпа atelierul, ba сигара o oală de-o făcea orbi- 
toare, de strălucire, ba spálind rufe, ba dădăcind 
copiii. Chardin nu trebuia să rătăcească pe stră- 
zile Parisului în căutarea temelor pentru tablourile 
sale, El le avea din abundență acasă. Modelele lui 
preferate au devenit copiii săi, soţia, slujnica şi 
cl a găsit un farmec nespus în atmosfera modestă 
a locuinţei sale de pe Rue Four, în aceste mese 
simple de lemn, în scrinurile încăpătoare, în ji 
jurile tocite, in policioarele netede pline de vase. 
Aici totul îi era apropiat şi cunoscut, aici cunoştea 
fiecare cuişor, fiecare ungher. Cînd, la zece ani 
după moartea Margueritei Saintard, Chardin s-a 
căsătorit a doua oară cu o văduvă de treizeci- 
şişapte de ani, destul de înstărită, pe nume Fran- 
£oise Marguerite Pouget, el a dat în persoana ei 
peste un om oarecum de altă factură decît prima 
sa soţie. Aceasta era o femeie severă, chibzuită, 
foarte practică, isteață la minte, cu o bună edu- 
саўе şi care se orienta de minune în problemele 
artei. Din locuinţa sa modestă, artistul s-a mutat 
în casa celei de a doua soţii, de pe Rue Princesse, 
aflată la numai cîteva minute de mers pe jos de 
vechea locuinţă. Aici totul respira mai mult bel- 
ўир, traiul îmbrăca forme mai cultivate, interiorul 


era mobilat cu o mobilă bună, frumoasă. Dar și 
aici întregul mod de viaţă păstra severitatea şi 
simplitatea puritană de odinioară. Frangoise-Mar- 
guerite Pouget conducea gospodăria cu o mînă 
forte, evitind cheltuielile de prisos. Ea îşi păzea 
cu strágnicie soțul de vizitatorii inoportuni, îl ajuta 
la organizarea expoziţiei Saloanelor şi s-a contopit 
în întregime cu interesele lui, fiind mândră că are 
de bărbat un maestru atît de respectat. Si a doua 
căsătorie a lui Chardin a fost fericită. Ea i-a pro- 
curat lui belșugul si liniştea sufletească care-i erau 
indispensabile pentru munca de creaţie. În persoana 
Margueritei Pouget, Chardin a găsit nu numai un 
prieten minunat şi un admirator delicat al artei 
sale, dar si o bună gospodină care stia să-i facă 
viaja comodă. 

Cînd priveşti scenele de gen ale lui Chardin, şi 
se naște invariabil convingerea fermă — mai cu 
seamă după ce ai făcut cunoştinţă cu biografia 
maestrului — că toate temele acestor tablouri i-au 
fost inspirate de ambianța cea mai apropiată. 
Pentru a trata în acest fel scenele de gen, trebuie 
să le fi simțit în toată neasemuita lor particulari- 
tate şi în tot farmecul lor intim. lar acest fapt era 
posibil numai în climatul unei solide vieţi de fa- 
milie. Trebuie să fi urmărit atent ani întregi mig- 
cările și gesturile mamei şi soţiei pentru a picta 
atît de veridic Gospodinele. Trebuie să-și D ob- 
servat ceasuri întregi propriii copii pentru a fi 
redat atît de fidel apucăturile tuturor acestor co- 
pilaşi care se joacă cu sfîrlezele, construiesc căsuțe 
din cărţi de joc, se amuză făcînd balonaşe de sã- 
pun. În tablourile lui Chardin nu există nimic 
portretistic. În schimb, în ele este redat uimitor 
de exact tipul — tipul gospodinei grijulii, tipul 
slujnicii modeste, tipul guvernantei pline de so- 
licitudine, tipul mamei zeloase. Сіпа Chardin în- 
făţişează rugăciunea dinaintea prânzului, se simte 
totdeauna cá el. a observat această scenă de sute 
de ori în propria sa casă. Și aceeaşi impresie se 
formează cînd priveşti la slujnica sa саге curăță 
cartofi; la fata care se dichiseste la oglindă şi că- 
reia mamá-sa îi leagă bentiga la scufijá; la mun- 
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citaarea care toarnă apă dintr-un recipient; la 
tinára femeie care-și pregăteşte un dejun fragal, 
abia întremată după o boală grea. În toate aceste 
figuri te izbește concretetea lor — concreteţea 
pozei, a gestului, a unui anumit motiv de mișcare. 
Însuşi Chardin acorda o mare importanță faptu- 
lui ca privitorul să-i înţeleagă just intenţia. De 
aceea, trimitindu-si tablourile la expoziţiile Salo 
nului, le definea cu o precizie pedantă subiectele: 
Brodeză alegind lina în coşul său; Băiat spălind 
oale; Tinără femeie ascunzind o scrisoare; Fiul 
bijutierului, dl. Godefroy urmărind cum se invirte 
o sfirleazá; Fiul domnului Lenoir distrindu-se cu 
căsuțe din cărți de joc; Desfătările degarte ale 
unui tînăr care lansează baloane de săpun. În se- 
colul dominaţiei picturii istorice, el credea cu nai- 
vitate în necesitatea unui asemenea comentariu 
literar al autorului. Dar dacă acesta era necesar 
pentru tablourile lui Greuze, apoi tablourile lui 
Chardin n-aveau nevoie de aceasta. Privitorului 
îi era oricum clar ce a vrut să exprime artistul în 
ele pentru că intenţia lor era aga de concretă, iar 
întruchiparea acesteia atit de plastică si de specifică 
în plan pictural, încît comentariul în vorbe apare 
aici absolut de prisos. 

În tablourile de gen ale lui Chardin domnește 
o liniște uimitoare. Lotul este construit pe pauze 
lungi, mişcările sint domoale, chipurile sint con- 
centrate. Figurile apar pe fundalul unor interioare 
severe, cu pereţi netezi, lipsiți de orice podoabe, 
cu mobilă simplă. Între oameni şi obiecte există 
mii de fire de legătură nevăzute și fiinţele ome- 
nesti si obiectele fiind deopotrivă de insufletite. 
Pentru Chardin, acești oameni se afirmă ca pur- 
tători ai unor înalte idealuri etice pe care ei nu 
le proclamă, însă, ci le afirmă prin însăşi faptul 
existenței lor. Truditori modești şi cinstiţi, ei isi 
fac liniștiți datoria, cred în caracterul sacru al 
muncii şi al familiei, trăiesc închizîndu-se în pro- 
pria casă unde totul respiră pentru ei poezie — 
de la cratița ruginită ріпа la fotoliul spart, de la 
zort) de pânză pînă la bonetica modestă. Se simte 


215 că Chardin nu numai că iubește această lume, dar 


o şi respectă profund. Și această atitudine a sa 
sinceră si calda faţă de scenele pe care le zugră- 
veste îi dau posibilitatea privitorului să simtă 
poezia unor fenomene şi lucruri pe lîngă care el 
a trecut indiferent de sute și mii de ori, în viaţa 
sa, nu numai fără să le observe, dar și fără să le 
bănuiască existenţa. 

În felul de a înţelege morala si familia, Chardin 
se apropie de Rousseau. În timp ce pentru o con- 
ştiinţă obișnuită, între morală, pe de o parte, și 
binefacere și milă, pe de alta, se pune semnul 
egalităţii, pentru Rousseau morala era o chestiune 
de perfecțiune interioară, El pleda pentru bună- 
tate, pentru noblețe sufletească și pentru puritate 
morală. El îi inculca omului respect faţă de sine 
însuşi. Dar el а făcut si mai mult pentru un fel 
nou de a înţelege familia. Familia se descompunea; 
Rousseau s-a stráduit s-o consolideze cu orice pret. 
El propovăduia caracterul sacral al căsătoriei și 
pleda cu înflăcărare pentru trăinicia lui. Într-un 
secol cînd adulterul era ceva socotit ca de la sine 
ingeles, el i-a demonstrat toată monstruozitatea. 
Într-un secol în care copiii creșteau fără supra- 
veghere, lăsaţi în voia lor, el le învăţa ре mame 
nu numai să-i iubească, dar și să-i educe cu grijă. 
El le prescria taţilor şi mamelor purtarea pe care 
trebuie s-o aibă față de copii, de care avea să 
depindă, după opinia sa, viitorul omenirii. El avea 
faţă de căsătorie o atitudine de seriozitate si pu- 
ritate protestantă, asemuind-o ca importanță, cu 
o mare taină în care orice amănunt avea un pro- 
fund sens lăuntric, iar cele mai prozaice laturi ale 
vieţii de familie si ale traiului conjugal sînt inge- 
lese ca simboluri ale acelei drame patetice ce se 
consumă în inimile oamenilor. Iată de ce o sim- 
plă fustă de flanelă trimisă lui de către madame 
d'Epinay putea deveni pentru el un adevărat eve- 
niment care i-a mişcat cele mai intime strune ale 
sufletului. Într-un secol cînd toţi se prosternau 
faţă de forţa raţiunii, el i-a dat frîu liber simțirii 
sale şi i-a obligat pe oameni să creadă în atot- 
puternicia acesteia. El a reînoit psihologia con- 
temporanilor săi obişnuiţi cu analiza scrupuloasă 
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a oricărei mișcări sufletești, си gîndirea abstractă, 
rece, cu jocul grațios al intelectului, si el le-a îm- 
prospătat spiritele lor uscate cu acel izvor viu al 
emoţiei care era, după opinia sa, o sursă inepuiza- 
bilă a tot ce este cu adevărat mare şi omenesc. 
Tocmai prin această latură a filosofiei sale, Rous- 
seau este deosebit de apropiat lui Chardin — pri- 
mul dintre pictorii sec. al XVIII-lea care a învăţat 
să picteze cu sentimentul și nu cu culorile, 

Ca şi naturile moarte ale lui Chardin, scenele 
de gen ale acestuia sînt realizate cu o uimitoare 
măiestrie picturală. Și în ele totul este construit 
pe cele mai fine valoraţii, pe contrastul atît de 
iubit de el dintre tonurile albe, brune, albastru- 
metalice, roze si gri-argintii. În Rugăciunea înainte 
de prinz, de la Luvru R replică a acestei lucrări 
executată de autor se află la Ermitaj, Leningrad), 
principalele accente cromatice sînt sorjul vechi 
şi izinit de culoare albastru-metalic, dungile deco- 
lorate ale fotoliilor, roșii $1 gri-maronii, rochia ma- 
mei Într-o tonalitate caldă galben-bruni, scufita 
şi fusta roz a fetiţei din primul plan, în sfârșit, 
gamela de aramă. Tot restul, adică patru cincimi 
din suprafaţa pictată a tabloului este ţesut din 
nuanţe imperceptibil de fine, aproape imposibil 
de analizat, de gri, verde oliv si brun. Tonu! de 
alb dat în diverse gradatii domină tot tablou 
albă este fața de masă, albă este госһца micii fe- 
tite, albă este scufija surorii sale, albe sînt man- 
setele, gulerul și băsmăluța mamei. Acest ton de 
alb al lui Chardin, care a fost totdeauna obiectul 
unei mari invidii din partea pictorilor (Descamp, 
stând ceasuri întregi în faţa lucrărilor lui Char- 
din exclama deseori dezolat: „Albul lui Chardin! 
eu nu-l pot obţine“51), se prezintă ca o advărată 
minune a artei. El definește rezonanţa specifică a 
gamei cromatice. În blinda lui hcărire luminoasă, 
el reuneşte toate nuanțele din jur — și ре cele 
brun-deschise din primul plan, şi pe cele gri-me- 
talice ale sorgului, si nuanțele brun-gălbui ale ro- 
chiei şi chiar nuanțele carnaţiei. O viaţă miste- 
rioasă pulsează sub suprafața acestei fețe de masă 
devenite absolut mate din cauza folosirii ei ani la 


rînd. Îţi pare că dacă am ргіуі-о la microscop, 
am descoperi în albeaga ei mii de particule minus- 
cule din toate culorile posibile ale paletei??. Dato- 
rit acestui mozaic de tuge mărunte, suprafaţa pic- 
turii dobindeste o vibraţie catifelată, iar fiintele 
şi obiectele par cufundate într-o spumă aeriană 
fină ce le învăluie si care atenuează toată rigidi- 
tatea conturelor. О asemenea tratare potenţează 
şi mai mult vitalitatea profundă a imaginilor pro- 
prie celor mai bune creaţii ale lui Chardin d care 
deosebeşte, în avantajul lui, lucrările sale de cele 
ale contemporanilor săi. 

Un alt exemplu clasic al felului cum înţelege 
Chardin coloritul îl reprezintă Vinzătoarea am- 
bulantă de la Luvru (replici executate de artist 
se află la Potsdam, în fosta Galerie Lihtenstein 
din Viena si în colecţia Rotschild din Paris5). 
Acordul coloristic de bază este construit pe con- 
trastul dintre albastrul-metalic al şorţului şı cazaca 
albă, servetul alb si bonejica albă. Acest ton de 
alb este reluat din nou în sorgul şi in boneta sluj- 
nicii ce stă în dreptul uşii camerei vecine. Cazaca 
vînzătoarei este înviorată de үзе roz al 
căror ton gingaș аге drept rapel cromatic rochia 
roz-liliachiu а slujnicii, ciorapii roz ai vînzătoarei 
şi picioarele de pui ce se zăresc din şervet. Cele 
mai întunecate accente ale tabloului sînt pantofii 
negri ai vînzătoarei si cele două sticle ce se află 
pe podea. Toate celelalte culori sînt fine nuanţe 
de gri-argintiu, de gri-oliv, de brun. Această gamă 
cromatică reținută, parcimonioasă, avînd in. ea 
ceva puritan, exprimă de minune modul de viaţă 
modest ce-i impune atît de mult lui Chardin. o 
policromie pestriță ar fi fost aici ne la locul ei în 
timp ce culorile calde, simple si stinse creează 
exact efectul urmărit de artist. 

În scenele sale de gen, Chardin recurge la o 
factură mai păstoasă decit în naturile moarte. El 
aşterne pasta cu un penel bine saturat, îi place 
factura poroasă, spongioasă, niţel aspră, el topeşte 
parcă în această pastă groasă de culoare tusele 
fine cu ajutorul cărora redă jocul“bogat de reflexe 
cromatice. În această manieră solidă, temeinică, 
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există în același timp o bună calitate, pur meşte- 
șugărească, si un artisticism superior. Modelînd 
forma din culoare, făcînd din culoare principalul 
purtător al emoţiei, Chardin ştie să pună în evi- 
Чеп{й cu ajutorul ei tot ce este mai esențial. El nu 
recurge niciodată la detalierea exagerată, ci crează 
suprafețe line, sintetizate, relieful figurilor si obi- 
ectelor frapind prin laconismul lor ce amintește de 
Zurbaran (în această privință este deosebit de inte- 
resantă tratarea cutelor). Chardin sintetizează tot 
ce vede, si face acest lucru prin mijloace pur pic- 
turale. Iată de ce scenele lui de gen sînt atit de 
depărtate de o tratare natiiralistă. Chardin își în- 
dreaptă impresiile primite de la lumea reală spre 
focul raţiunii şi le încarcă cu o profundă emoție, 
cu emoția unui mare artist, înzestrat cu o con- 
ştiinţă etică foarte dezvoltată. Acest echilibru ui- 
mitor dintre rațiune si sentiment constituie una 
dintre marile taine ale picturii chardiniene, unul 
dintre acele mari mistere ce nu pot fi explicate 
prin пісі un fel de reguli si rețete. 

Printre compoziţiile de gen ale lui Chardin, un 
loc deosebit îl ocupă imaginile lui de copii. Char- 
din iubea copiii şi înţelegea psihologia copilului 
ca niciun alt pictor. Copilul mic îl atrăgea prin 
puritatea lui morală, prin spontaneitatea lui naivă. 
Il seducea la acesta acea transparenţă d limpe- 
zime sufletească pe care el názuia atit de des să 
le exprime si atunci cînd zugrăvea oameni maturi. 
În sec. al XVIII-lea amorașii rozalii și durdulii 
i-au înlocuit în tablouri și în panourile decorative 
ре copilasii modeşti creaţi de Antoine si de Louis 
Le Nain. Chiar dacă artiștii introduceau în scenele 
de gen copii, aceştia au totdeauna ceva afectat, 
ceva dulceag, uneori chiar ceva vicios. Cu totul 
altfel îl vedea pe copil Chardin. Toate aceste 
fetițe ocupate cu lucrul de mînă, rugindu-se îna- 
inte de masă, jucînd cărți şi mingea cu pene, vi- 
sind cu vișinile în mînă, toţi aceşti băieţi ce con- 
struiesc căsuțe din cărți de joc, învîrtesc prisnelul, 
se amuză cu baloane de săpun, ascultă poveţele 
severe ale guvernantei, sînt plini de graţie natu- 


219 ralí si de poezie pur chardiniană. Ei trădează 


disciplina unor copii bine educati, bine spilati, 
îmbrăcaţi meticulos, dar simplu, şi fără nicio urmă 
de afectare. Ei nu-l observă pe privitor, ei sînt 
aga de cufundaţi în jocurile si ocupațiile lor încît 
nimeni şi nimic nu-i interesează. Dacă sint cocheţi, 
sînt cu măsură, copilărește. În mişcările lor nu 
există bruschege si impetuozitate. Ei sînt la fel de 
concentrați ca şi oamenii maturi, figurilor lor le 
este proprie aceeași ritmicitate ca şi mamelor, ei 
nu sînt pentru nimeni o povară pentru că știu să 
se poarte si, cu toată spontaneitatea lor, în anu- 
mite limite, ei nu tulbură liniştea ce domneşte în 
tablou. Numai un artist care preţuiește farmecul 
poetic al „lucrurilor neinsuflegite" putea să redea 
cu atîta pătrundere această lume a copiilor cu 
visele ei de aur si cu fericita necunoaștere a răului. 

Pe lîngă scene de gen şi naturi moarte, Chardin 
a pictat, de asemenea, si portrete. Artistul a în- 
ceput să se intereseze de portret în anii 30, dar i-a 
acordat o atenţie deosebită de-a lungul deceniului 
cinci. Din 1771, ajuns deja la adinci bătrîneţe. 
din cauza slăbirii vederii, Chardin a trecu la 
tehnica pastelului care-i permitea să opereze mai 
liber cu culorile şi să le aştearnă pe hirtie în com- 
binaţii mai îndrăzneţe. Portretele lui nu s-au 
bucurat de succes la publicul contemporan lu 
Cînd ele figurau la expoziţiile Salonului. critica 
le trecea sub tăcere. O asemenea atitudine rece 
faţă de portretele lui Chardin din partea contem- 
poranilor ni se pare astăzi în multe privinţe justi- 
ficată. Spre deosebire de Rembrandt, Chardin n-a 
fost un portretist înnăscut. Caracteristica pronun- 
țată, acut individuală îi era străină talentului său 
liric şi calm. Pe el îl atrăgea mai mult tipicul decît 
individualul. Era obișnuit să-l vadă pe om în inte- 
rior şi anume la o oarecare distanţă, ca o imagine 
îndepărtată cînd toate trăsăturile par şterse, dato- 
rit unui ușor val de ceață. În aceste condiţii, 
înfăţişarea omului depindea într-o mare măsură 
de ambianța imediată, ale cărei lucruri erau spe- 
.Culate subtil de către maestru cu scopul de a ob- 
ține efectul psihologic dorit. În afara acestor inte- 
rioare admirabile, cu lucrurile lor însufleţite, per- 
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sonajele lui Chardin pot apărea insuficient de 
semnificative. În timp ce în climatul interiorului 
ele dobindesc un profund sens lăuntric. Cînd ar- 
tistul a abordat genul portretistic, el a trebuit să 
dea figura în prim plan, a trebuit să accentueze 
caracteristica psihologică, a trebuit să picteze car- 
natia văzută de la o mică distanță, a trebuit să 
renunţe la acompaniamentul acelei lumi îndrăpite 
de el a „lucrurilor neînsuflețite“, altfel spus, el a 
trebuit să facă ceea ce nu-i era în obicei, ceea ce-i 
era străin. Iată de ce Chardin nu s-a achitat de 
rezolvarea acestei sarcini. Portretelor sale le lip- 
seşte vioiciunea si acuitatea portretelor lui La 
Tour, ele au uneori ceva flasc si impersonal. Si 
totuşi, Chardin a reuşit si în domeniul portretului 
să creeze cîteva capodopere. Asa sînt autoportre- 
tele si portretul soţiei, executate în tehnica paste- 
lului, opere ce au provocat entuziasmul fraților 
Goncourt care le-au descris cu o rară putere de 
penetratie şi cu strălucire literară5?. 

Este foarte simptomatic faptul că cele mai bune 
portrete ale lui Chardin sînt autoportretele si efi- 
sia celei de a doua soţii. Obisnuit să picteze după 
natură, lui îi trebuiau mulți ani ca să se deprindă 
cu chipul omenesc. Or, ce chipuri putea să cunoască 
el mai bine decît pe al său propriu si pe al soției! 
Aici trebuie căutat secretul reugitelor sale. Cu 
toată bãtrînetea, cu toate că vederea îi era slăbită, 
cu toate că degetele îi înțepenean, el a ajuns în 
aceste lucrări la soluţii atît de perfecte încît ele nu 
sînt mult mai prejos decît naturile moarte şi scenele 
sale de gen. 

În autoportretele păstrate la Luvru și în colecția 
Rothschild din Paris, Chardin ne apare ca un bunic 
blajin. Pe cap are o bonetă de noapte, legată 
strâns cu o panglică, este îmbrăcat în halat, iar la 
git are o basma. Pe vîrful nasului sînt etalati 
nişte ochelari mari care conferă feţei o mansue- 
tudine deosebită. În timp ce contemporanii săi se 
zugrăveau in veșminte de sărbătoare si în poze 
de efect, străduindu-se cu orice chip să arate la 
înfăţişare ca oamenii de vază, Chardin o rupe 
brusc cu această tradiţie înrădăcinată adînc în 


autoportretele artiştilor. El dorește să se înfăți- 
seze aşa cum era la bátrinege — uitind toate jig- 
nirile, retrăgîndu-se adînc in sine, iertînd totul, 
şi îmbrăcîndu-se într-un simplu și comod costum 
de casă. Privind aceste minunate autoportrete, îţi 
vin În minte cuvintele lui Chardin adresate criti- 
cilor Salonului: „La revedere, domnilor. Blîndeţe, 
mai multă blindete!*55, 

Atît autoportretele lui Chardin cît si portretul 
soţiei sale sînt capodopere ale tehnicii pastelului. 
rtistul trasează cu creionul linii libere, curgătoare, 
dică unele puncte abia vizibile, recurge la о în- 
drăzneață hașurare din linii ce se întretaie, pla- 
sează energic blicurile suculente, aşterne un ton 
peste altul, întinde unde trebuie culoarea cu dege- 
tele, amestecînd-o cu culorile învecinate. рїс- 
teazá carnatia în manieră pur impresionistă punînd 
în contrast albastruri curate, roşuri intense si gal- 
benuri aurii care se contopesc la distanță și redau 
extraordinar de veridic pielea îmbătrînită, ridată, 
cu neregularităţile ei, cu suprafața ei aspră, care 
absoarbe lumina si reține umbrele. Aici Chardin 
a reușit ceea ce nu izbutise în portretele mai rim- 
purii — să redea cu o admirabilă precizie nuan- 
tele vii ale carnatiei, care-și are coloritul ei indivi- 
dual, irepetabil, ce sugerează la perfecţie căldura 
pielii omenești. 

Pe fundalul artei franceze din sec, al XVIII-lea, 
Chardin este o figură singulară. Într-un secol 
cînd decăderea morală cuprinsese largi cercuri ale 
societăţii, el se manifestă ca purtător al unor înalte 
idealuri etice. Într-un secol cînd forma elegantă 
si grațioasă devenea deseori scop în sine, Chardin 
a pus cel mai mare preţ pe adevărul profund al 
vieţii. Si cu toate că multe lucruri îl apropie de 
contemporanii săi, ca de pildă, gustul fin, înalta 
cultură artistică, drăgălășenia seducătoare a ima- 
ginilor, lucrărilor lui le sînt proprii într-o măsură 
și mai mare, trăsături саге ne obligă să-i acordăm 
un loc aparte printre pictorii rococo-ului. Dacă 
aceștia din urmă percepeau fenomenul sub as- 
pectul lui decorativ, pe Chardin îl atrăgea cel 
mai mult latura emoţională. El n-a fost niciodată 
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un observator гесе, fără suflet, al vieţii. Ştia să 
se cufunde într-o îndelungată contemplatie a ceea 
ce se pregătea să zugrăvească și să treacă totul 
prin simţuri, invitindu-l si pe privitor să facă la 
fel. El avea un ochi de pictor cu adevărat înnăs- 
cut care consideră că totul pe lume este la fel de 
interesant si de minunat, — de la cana simplă 
de lut pînă la slujnica ce spală о cratiţă. Și ca un 
poet autentic, el avea darul să transforme proza 
vieţii într-o poezie sublimă, transformînd-o cu mij- 
loacele artei sale vrăjite în ceva atît de desăvârşit 
încât ea își pierdea tot ce avea banal, grosolan, vul- 
gar în ea. În sfârşit, știa să vadă lucrurile, Din 
această capacitate de a vedea, decurgea în mod logic 
capacitatea de a picta. Stînd ceasuri întregi în faţa 
modelului pe care urma să-l fixeze pe pinzá penelul 
său, el a acumulat profunde cunoştinţe teoretice si 
a pătruns în tainele naturii. Asemenea naturii fn- 
săşi, el accepta poziţia contrastantă de culori ştiind 
foarte bine că ele se contopesc în tonul just, dind 
naştere acelei vibrații care redi vălul de ceaţă al 
atmosferei și imperceptibil de fine efecte coloris- 
tice. Pentru el, pictura era cea mai perfectă dintre 
toate artele. Ea il atrágea prin caracterul ei uman, 
prin specificitatea limbajului ei artistic, original, 
prin substanța vie a culorilor ei. Și lui i-a fost dat 
să devină un mare pictor a cărui creație marchează 
una din culmile realismului sec. al XVIII-lea, 


Note 


1. Deşi Chardin s-a născut cu douăzeci şi cinci de ani îna- 
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al artei sale, Chardin reprezintă o etapă de dezvoltare 
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